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Nara Leão foi uma das principais intérpretes da canção brasileira. Sua singular trajetória 
artística foi determinante para os rumos da música popular nos anos de 1960, período de 
grande efervescência cultural e política, quando ela atuou como intérprete de diferentes 
repertórios cancionais. A cantora iniciou suas atividades no âmbito da bossa nova, 
posteriormente, tornou-se uma das principais intérpretes da perspectiva engajada, rompendo 
com a bossa, e deu outra guinada em sua carreira aproximando-se de outros segmentos, desde 
repertórios mais líricos até o tropicalismo. Essas transições musicais são expressões de uma 
trajetória artística sinuosa, marcada tanto pela vigência de projetos culturais e de discussões 
políticas mais amplas quanto por uma personalidade artística que se revelou crítica em relação 
a seu tempo. Tendo como ponto de partida a produção musical da intérprete, buscou-se lançar 
luz a dois padrões de gestualidade e assinatura vocais razoavelmente distintos que parecem 
condizer com diferentes diretrizes estéticas e posicionamentos políticos adotados pela cantora. 
Em um primeiro momento de sua produção discográfica, identificada à perspectiva do 
engajamento, predominavam aspectos e procedimentos que resultaram naquilo que nomeamos 
como uma gestualidade engajada; gestualidade que parecia se distanciar da bossa nova em 
prol de um padrão mais contundente, de maior intensidade sonora, que pudesse impactar o 
ouvinte pela via da potência, impelindo-o, talvez, à ação. Pouco depois, com o diagnóstico 
muito pessoal de certo “esgotamento” – ou de uma “excessiva comercialização” – da canção 
engajada, a gestualidade vocal registrada em seus últimos discos parecia buscar uma 
diferenciação em relação ao padrão anterior, retomando mais claramente certa herança 
bossanovista, enquanto a gama de estilos cancionais era consideravelmente expandida – do 
lirismo de Chico Buarque e Sidney Miller ao tropicalismo de Gilberto Gil e Caetano Veloso, 
passando por uma retomada de repertórios mais antigos. O “ecletismo” da cantora e suas 
tomadas de posição seriam reveladoras de uma relativa autonomia conquistada pela intérprete 
(evidenciando certo distanciamento crítico que Nara Leão manteve em relação ao meio 
musical), bem como, de uma espécie de primazia da política em sua atuação. A personalidade 
artística de Nara Leão pareceu conjugar, a um só tempo, um viés profissional (Nara como 
uma grande produtora de discos), um viés político (sua disposição para o debate público, dado 
o contexto ditatorial) e, ainda, um viés amadorístico (seu reiterado cismar em relação ao 
profissionalismo). Com efeito, se a cantora interferiu de modo contundente na esfera pública, 
se foi uma artista “de seu tempo”, o fez por meio de uma produção profícua, integrada à 
engrenagem produtiva; do mesmo modo, expressou, em diversos níveis, uma enorme 
relutância em assumir-se como uma intérprete profissional de canções, seja negando inúmeras 
propostas de trabalho, seja abandonando projetos e afastando-se do showbusiness por 
períodos consideráveis. Partindo do pressuposto de que sua atuação é uma das chaves não só 
para a compreensão dos debates e transformações da canção popular no período, mas também 
das contradições de parte de uma geração de artistas, pretendemos verificar o modo pelo qual 
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Nara Leão was one of the main interpreters of the Brazilian song. Her unique artistic 
trajectory was decisive for the directions of popular music in the 1960s, a period of great 
cultural and political life, when she acted as interpreter of different repertoires. The Singer 
began her activities in bossa nova, later became one of the main interpreters of the protest 
song, breaking with bossa, and gave another turn in her career approaching other segments, 
from more lyrical repertoires to tropicalismo. These musical transitions are expressions of a 
sinuous artistic trajectory, marked by both broader cultural and political debates and by na 
artistic personality that has proved critical of its own time. Based on the musical production of 
the interpreter, we sought to analyze two distinct patterns of gesture and vocal signature that 
refer to different aesthetic guidelines and political positions adopted by the singer. In her first 
records, identified with the perspective of engagement, we found aspects and procedures that 
resulted in what we named as an engaged gesture; gestuality that moved away from the bossa 
nova in favor of a more powerful pattern, of greater sound intensity, that could impact the 
listener, impelling, perhaps, to the action. Subsequently, with the personal diagnosis of a 
certain "exhaustion" - or an "excessive commercialization" - of the protest song, the vocal 
gestuality registered in her last albums revealed a differentiation from the previous pattern, 
retaking a bossa nova heritage, while the range of musical styles was expanded - from the 
lyricism of Chico Buarque and Sidney Miller to the tropicalismo of Gilberto Gil and Caetano 
Veloso, as well as the resumption of old musical repertoires. The singer's "eclecticism" and 
her positions reveal the achievement of relative autonomy (evidencing a "critical distance" 
that Nara Leão maintained in relation to the musical environment), as well as a kind of 
primacy of politics in its trajectory. Nara Leão's artistic personality combined, at one and the 
same time, a professional bias (Nara as a major record producer), a political bias (her 
disposition for public debate, given the dictatorial context) and an amateurist bias (her 
scrutiny regarding professionalism). Indeed, if the singer interfered in the public sphere, if she 
was an artist "of her time", she did it through a wide production, integrated to the musical 
market; at the same time, expressed, on several levels, an enormous reluctance to become a 
professional singer, either by denying work proposals or by abandoning projects and moving 
away from showbusiness for long periods. Based on the assumption that her performance is 
one of the keys to understanding the debates and transformations of the Brazilian popular 
song, and also the contradictions of the artists of her generation, we intend to verify how such 
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O nome de Nara Leão parece sempre suscitar uma associação quase imediata em 
relação à bossa nova. Para além de João Gilberto, Antônio Carlos Jobim e Vinícius de 
Moraes, e talvez ao lado de seus amigos de primeira juventude, Carlos Lyra e Roberto 
Menescal, Nara Leão ainda hoje guarda o estatuto de fundadora desse fenômeno musical. Não 
raro, ela também é referida como a “musa” da bossa nova. Confessemos: nada mais redutor, 
mais simplista, que associar a figura de Nara Leão como somente uma cantora de bossa nova. 
Não que ela não tenha sido intérprete dos sambas de Jobim e Vinícius ou de Lyra e Bôscoli, 
de fato, Nara iniciou-se na música em companhia destes nomes; de certo, cantou, tocou e 
ouviu muita coisa deles e junto com eles. Sendo uma das poucas mulheres nesse meio – mas 
não a única: lembremos da atuação importante de Sylvia Telles, por exemplo – e de atuação 
tímida, daí, talvez, o apelido de “musa”. Apesar de dominar o violão, Nara não compunha, ou 
ao menos não mostrava aos outros suas composições, diferentemente da maioria de seus 
colegas. Foi assim que entre uma apresentação e outra, em um contexto praticamente amador 
– de pequenos shows em clubes, em universidades e mesmo em casas de pessoas da elite e da 
classe media – Nara parece ter, aos poucos, assumido a função de intérprete de canções.  
A partir dos primeiros anos da década de 1960, a bossa nova começou a alçar 
vôos mais audaciosos. Sinônimo de modernidade e sofisticação em termos musicais, o estilo 
parece ter chego ao auge no famigerado show de 1962, realizado no Carnegie Hall, em Nova 
York. A essa altura outras preocupações rondavam parte dos músicos “nascidos” na bossa, 
entre eles Nara Leão. Preocupações que vieram à tona, de modo impossível de ser ignorado, 
com o lançamento em disco da “musa da bossa nova”. Nara, long play (LP) produzido pela 
gravadora de Aloysio de Oliveira (Elenco), o qual também se encarregou da produção 
artística do disco, punha às claras os novos rumos da trajetória de Nara – rumos que também 
diziam respeito, embora poucos desconfiassem, a boa parte da moderna canção popular. As 
características desse primeiro trabalho da cantora pareciam condizer muito pouco com aquilo 
que se costuma identificar como bossa nova, principalmente, em termos de repertório e de 
sonoridade. A atmosfera “intimista”, a sonoridade “despojada”, as temáticas de um cotidiano 
leve – “o amor, o sorriso e a flor” –, deram lugar a outras questões. O repertório do LP reunia 
canções de sambistas ligados a escolas de samba do Rio de Janeiro, como Nelson 
Cavaquinho, Cartola e Zé Keti, bem como, canções de uma “nova geração” de compositores 
que procurava novos caminhos para a “moderna música popular”, a exemplo de Edu Lobo e 
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Baden Powell. Como resumia – não sem perplexidade, e após muitos atritos, o produtor do 
disco – Aloysio de Oliveira: “o seu lançamento neste disco foge, em seu estilo, da bossa nova 
propriamente dita”. 
Entre abril de 1964, quando os militares assumiram o poder depondo o então 
presidente João Goulart, e o final desse ano, quando as artes deram uma contundente resposta 
ao golpe com o espetáculo Opinião, o posto ocupado por Nara Leão no meio artístico 
brasileiro mudou de patamar. Com o lançamento de seu primeiro disco, a cantora passou a 
fazer parte de um grupo de artistas responsáveis por uma nova clivagem no âmbito da canção. 
Grupo que olhava para determinados repertórios e musicalidades tidos como tradicionais 
visando novos rumos para aquilo que se nomeava “moderna música popular”. Nesse meio 
tempo, e dando continuidade a tal projeto político e musical, Nara parecia consolidar-se como 
uma das principais intérpretes desse segmento: lançou seu segundo disco, Opinião de Nara, 
pela Philips, ainda nesse ano. Tal lançamento foi tão representativo que, além da saudação de 
alguns de seus pares mais próximos, muitos nomes ligados às escolas de samba do Rio de 
Janeiro reuniram-se com Nara e outros cancionistas “modernos” em evento realizado na 
Gafieira Estudantina. O disco e o samba homônimo de Zé Keti funcionaram como gatilho 
para que Augusto Boal, Paulo Pontes, Oduvaldo Vianna Filho e Armando Costa produzissem 
o famoso show Opinião. Para além do exitoso LP, também os posicionamentos e as atitudes 
da cantora passavam a reverberar cada vez mais. É desse período a famosa entrevista “Nara 
de uma bossa só”, para a revista Fatos e Fotos, quando declarou que a bossa nova lhe dava 
sono e nada dizia sobre as coisas de seu tempo. Rompeu então com vários de seus antigos 
colegas de zona sul. Um outro rompimento significativo: seu segundo disco não saiu sob a 
chancela da Elenco, onde o proprietário Aloysio de Oliveira, então integrado à bossa nova, 
cuidava de todo o processo de produção com proximidade e afinco. O desgaste entre Nara e o 
produtor, em torno das definições de repertório de seu disco de estreia, levou a jovem cantora 
a um acordo com a gravadora Philips, que responderia, a partir de então, por praticamente 
toda sua produção fonográfica. Ainda nesse curto período, Nara foi contratada pela Rhodia 
S.A. para promover o ramo têxtil da empresa, ao lado do trio instrumental formado por Sergio 
Mendes, Tião Neto e Edison Machado, excursionando pelo país e pelo exterior. Empreitada 
esta com sentidos diametralmente opostos à valorização das “coisas do povo” que suas 
declarações e produções punham em evidência. Assim, rompimento com a bossa nova, 
adensamento de uma postura engajada e, ao mesmo tempo, atuação publicitária em uma 
grande empresa multinacional. Isso tudo antes do grande êxito de Opinião, que alçou a 
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cantora a uma posição emblemática no âmbito daquilo que podemos chamar de esquerda 
cultural. 
A recepção do espetáculo e a atuação da cantora foram as melhores possíveis. A 
crítica especializada e o público, estudantil ou não, saudaram a iniciativa de Boal e Vianinha, 
bem como, a presença cênica e musical da intérprete. Não obstante, Nara esteve não mais que 
dois meses à frente de Opinião. Acometida por uma inflamação nas cordas vocais, afastou-se 
do palco do teatro do Super Shopping Center de Copacabana, e mesmo após sensível melhora 
de seu quadro clínico, outras questões – de ordem pessoal e política – foram determinantes 
para o não retorno de Nara. Importante ressaltar que sua substituta, Maria Bethânia, foi 
escolhida graças à indicação da própria Nara Leão, que conheceu a cantora baiana numa 
viagem que realizou pelo norte e nordeste brasileiros. Embora não se mostrasse apta a voltar 
ao Opinião – requisições não faltaram –, iniciou, em pouco tempo, novos projetos artísticos. 
Entre fevereiro e abril de 1965 começou a trabalhar em sua nova produção discográfica – O 
canto livre de Nara – e aceitou o convite de Flávio Rangel e Millôr Fernandes para atuar na 
peça Liberdade, Liberdade. A peça, pode-se dizer, repetiu o êxito de Opinião, ainda que Nara 
não tenha repetido o protagonismo. Do mesmo modo, o novo disco dava continuidade à 
exitosa combinação de repertórios de compositores “modernos” (Edu Lobo, Sérgio Ricardo, 
Carlos Lyra) de sambistas (Zé Keti) e de representantes do sertão (João do Vale e José 
Cândido), além de uma peça folclórica (“Incelença”) que encerrava o LP. Outra produção 
importante da cantora foi a temporada realizada ao lado de Edu Lobo, Tamba Trio e o 
Quinteto Villa-Lobos na boate Zum Zum, propriedade de Paulo Soledade, que atingiu grande 
êxito junto ao público durante tempo considerável. Não à toa, a Philips lançou o disco 5 na 
bossa, registro ao vivo, realizado no Teatro Paramount, de parte do repertório daqueles 
mesmos artistas, exceção feita ao quinteto de sopros, que não participou da gravação. 
Ainda em 1965, iniciou a gravação do disco Nara pede passagem, lançado 
somente em 1966, quando, por sua vez, gravou mais um LP: Manhã de Liberdade. Até então, 
além dos discos assinados pela intérprete e do registro coletivo de 5 na bossa, também foram 
postos no mercado os LPs que continham as gravações dos espetáculos Opinião e Liberdade, 
Liberdade, pelas gravadoras Philips e Forma, respectivamente. Foi ainda nesse período que 
Nara Leão tornou-se verdadeiramente conhecida do grande público graças ao estrondoso 
sucesso de “A Banda” no II Festival de Música Popular Brasileira realizado pela TV Record. 
Com o êxito da composição de Chico Buarque, que se sagrou campeã do festival, a intérprete, 
assim como o compositor, tornou-se uma verdadeira popstar, excursionando país afora, 
batendo recordes em vendagem de discos e comandando seu próprio programa televisivo. 
14 
 
Ainda que tenha mantido uma produção musical relativamente contínua, não foram poucas as 
ocasiões em que a intérprete apresentou ampla frustração em relação ao showbusiness, 
chegando mesmo a refugir diante de uma exposição mais incisiva em momentos importantes 
de sua trajetória. Em bom número de declarações a cantora aventou o desejo de abandonar 
suas atividades profissionais e, de fato, chegou a interromper alguns projetos artísticos em 
andamento, bem como, manteve-se afastada dos palcos por períodos consideráveis. O amplo 
reconhecimento junto ao público, tal qual se sucedeu com o êxito de “A Banda”, na medida 
em que ampliava as atribuições profissionais ligadas ao showbusiness – turnês, viagens, 
entrevistas, camarins, ensaios, apresentações etc. –, parecia ter caráter bastante negativo para 
a cantora. Nessa ocasião, após meses de intensa exposição, excursionando muitas vezes ao 
lado de Chico Buarque, a cantora não suportou o desprazer e tentou interromper o cronograma 
de apresentações estipulado por empresários e gravadora, que previa grande número de shows 
por todo o país. Donde, não consiste nenhum exagero apontar que a figura pública de Nara 
ficou marcada por uma timidez característica, por uma constante recusa à exposição midiática 
mais excessiva, uma espécie de negação da própria atividade profissional. 
No plano musical, ainda que tenha sido reconhecidamente uma das figuras 
centrais do embate entre cancionistas engajados e bossanovistas, a intérprete sempre manteve 
uma postura flexível e, em certo sentido, crítica em relação às disputas aí travadas. Em mais 
de uma ocasião, Nara frustrou simpatizantes e defensores de determinados padrões artísticos, 
seja em seu abandono à bossa nova, seja em sua crítica à “passeata contra a guitarra elétrica”, 
seja em sua “adesão” ao tropicalismo, ou, em sua “defesa” da necessidade de atuação e 
ocupação do mercado por parte dos cancionistas populares. Sua interpretação de “A banda”, 
anteriormente citada, indicava já um outro sentido que Nara imprimiria à sua atuação. Se com 
suas primeiras gravações Nara deu uma “primeira guinada” em sua trajetória, afastando-se do 
rótulo de “musa” da bossa e assumindo o de “bandeira do Opinião”, quando a produção 
engajada chegava ao seu auge, Nara dava sua “segunda guinada”. Por contraditório que possa 
parecer, o êxito das canções de protesto, tal qual se dava na segunda metade da década, ia 
contra as aspirações da cantora. Bem da verdade, o que estava na ordem do dia para ela era a 
possibilidade política, de transformação, que parecia de algum modo latente naqueles anos. 
Nara e alguns de seus colegas viam suas produções como potenciais comunicativos mais 
amplos, que pudessem de fato ajudar a deflagrar uma tomada de consciência geral, 
impulsionando mesmo uma transformação social. Ao contrário de tudo isso, as canções de 
protesto convertiam-se em sucessos televisivos, em discos de ouro e mesmo em produtos de 
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consumo. Nesse cenário, a cantora já não via razões para continuar em sintonia com a 
perspectiva engajada, daí sua “segunda guinada”. 
O primeiro movimento dessa segunda etapa em sua carreira – ou terceira, se se 
considera suas atividades semi-amadoras em meio aos bossa-novistas – foi a retomada de algo 
que poderíamos nomear como lirismo popular. Com Chico Buarque e Sidney Miller, Nara 
passou a cantar um tempo mais humano, mais ingênuo, tematizando coisas do passado – 
havia, certamente, muito de nostalgia nesse lirismo. Um segundo movimento, que – diga-se – 
efetuou praticamente sozinha, consistiu em um retorno “literal” às canções da era do rádio e 
mesmo anteriores ao rádio. Dos sambas dos carnavais de outrora, aos choros de Ernesto 
Nazareth e às modinhas imperiais. Em meio a essas retomadas, os interesses de Nara Leão, 
não somente por coincidência, convergiram com as iniciativas de alguns dos cancionistas que 
seriam responsáveis pelo tropicalismo. Desse modo, uma passada rápida por suas produções 
em disco após essa “segunda guinada” põe em evidência, primeiro, o lirismo popular, depois, 
o retorno aos repertórios pré-bossa nova e, por último, uma aproximação às ousadias críticas 
tropicalistas – tropicália que também efetuava um retorno, certamente bem menos lírico, a 
materiais e repertórios que passaram ao largo daquilo que a canção engajada elegeu como 
representante da tradição. 
Além de todos esses aspectos, um outro viés importante da atuação de Nara Leão 
no período parece se revelar em sua aptidão para envolver-se em polêmicas culturais e 
políticas. Foram várias as ocasiões em que suas declarações vieram a público e tiveram ampla 
repercussão. Como quando declarou ao Diário de Notícias, em maio de 1966, que “os 
militares podem, talvez, entender de canhão e metralhadora, mas, de política, não entendem 
nada”, causando grande irritação em setores do governo, bem como, grande solidariedade da 
classe artística ante a possibilidade de ser processada por aqueles. No mesmo período, a 
cantora participou de debate organizado pela Revista Civilização Brasileira, que reuniu 
críticos, jornalistas e artistas para discutir os rumos da música popular diante de uma situação 
tida como de impasse. Na ocasião, Nara, considerada até então uma das porta-vozes da canção 
“nacionalista” e “politizada”, saiu em defesa de um “plano de ação” que se fundamentava 
numa disputa pelo mercado como meio de efetivação artística e política de setores da 
esquerda cultural. Nara chegou a ressaltar a atuação de Roberto Carlos, então ídolo maior da 
Jovem Guarda – segmento musical pouco valorizado pelos artistas engajados, para dizer o 
mínimo –, como uma possível referência para a atuação dos artistas envolvidos com a 
“moderna música popular”. 
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Apesar da relevância de sua produção e da proeminência de sua atuação nos 
debates culturais nesses anos, a trajetória de Nara não tem recebido a devida atenção dentro e 
fora da academia. São muito poucos os trabalhos que discutem mais detidamente sua 
biografia, e ainda menor a quantidade dos que investigam sua obra. Nesse sentido, um dos 
pontos de partida de nossa investigação é justamente dar um primeiro passo para compreender 
as contribuições de Nara Leão à canção popular e o papel da cantora no cenário cultural 
brasileiro do período. Para tanto, realizamos também um esforço quase historiográfico, 
pesquisando em jornais e revistas da época – particularmente, nas revistas O Cruzeiro, 
Manchete, Visão e Intervalo, e, nos jornais Última Hora, Diário de Notícias e Jornal do 
Brasil. Por outro lado, buscamos investigar de que maneira os sentidos das escolhas da 
cantora, suas posturas e posicionamentos nos debates artísticos e políticos e sua produção 
musical (com destaque para sua performance vocal), refletem e parecem traduzir, de algum 
modo, muitas das questões em jogo e mesmo as contradições presentes no período. Para tanto, 
analisamos um pouco mais detidamente suas realizações artísticas, principalmente sua 
produção discográfica, dando maior atenção às escolhas de repertório, aos arranjos musicais, à 
sonoridade e, principalmente, aos gestos interpretativos de Nara aí registrados. 
Em relação à atuação da intérprete, uma de nossas hipóteses é que suas tomadas 
de posição e sua não rigidez seriam reveladoras de uma relativa autonomia conquistada pela 
intérprete, bem como, evidenciariam certo distanciamento crítico que Nara manteve em 
relação ao meio musical. Distanciamento e autonomia que, contudo, revelariam a presença de 
um ethos amadorístico em sua personalidade artística. Personalidade composta de certa recusa 
à profissionalização e uma resistência em adaptar-se ao “paradigma da produtividade”. Assim, 
situou-se, a um só tempo, “dentro” e “fora” da engrenagem produtiva, resguardando, pois, tal 
distanciamento. Por um lado, a intérprete era uma notória profissional da música, na medida 
em que atuava efetivamente como “roteirista” ou “diretora artística” de seus discos, definindo 
aí diretrizes em termos de repertório, temáticas e sonoridades, isto é, dedicando-se para a 
elaboração de “declarações de poéticas”. Por outro lado, Nara não se obstinava em elaborar 
seu trabalho em termos performáticos e interpretativos, bem como, expressava grande 
dificuldade em assumir-se como uma intérprete profissional de canções, seja negando 
inúmeras propostas de trabalho, seja abandonando projetos profissionais, seja afastando-se 
por longos períodos dos palcos e estúdios. Portanto, a partir das evidências de sua inserção 
consciente nos debates culturais e políticos, tanto através de sua produção artística, como por 
meio de declarações e entrevistas, buscamos atentar para o modo pelo qual, ao projetar-se de 
17 
 
maneira ampla na esfera da cultura, Nara Leão parecia realmente almejar “ser de seu tempo”, 
interferir na esfera pública. 
Partindo dessas linhas gerais que, entrecruzadas, caracterizaram a atuação de Nara 
Leão, procuramos também lançar luz a seu trabalho como intérprete, à sua performance musical 
propriamente dita. Outra hipótese do trabalho é que, no nível interpretativo, a constatação de 
dois distintos padrões de gestualidade e assinatura vocais diriam respeito a distintas diretrizes 
estéticas e políticas adotadas pela cantora. Em um primeiro momento, ainda identificada à 
perspectiva do engajamento – marcada por um certo primado da política – predominavam 
aspectos e procedimentos que resultavam naquilo que nomeamos como gesto engajado; 
gestualidade que parecia se distanciar da bossa nova em prol de um padrão mais contundente, 
de maior intensidade sonora, que pudesse impactar o ouvinte pela via da potência, impelindo-
o, talvez, à ação. Em outro momento, conforme Nara gravava seus últimos discos, a 
gestualidade vocal que mobiliza parece buscar uma diferenciação em relação ao padrão 
anterior – revelando mesmo certos lastros, certa herança, bossa-novista. Se, primeiramente, 
soa perceptível certo rompimento com muitos parâmetros próprios à bossa nova, mais tarde, 
com o diagnóstico de certo “esgotamento” – ou de uma “excessiva comercialização” – da 
canção engajada, Nara parece efetuar uma espécie de retorno a uma gestualidade bossa-
novista, na mesma medida em que expande consideravelmente a gama de estilos cancionais 
interpretados. Um retorno ao gesto bossa-novista como meio de performatizar novos (e 
velhos) conteúdos cancionais. Assim, procuramos compreender em que medida os novos 
atributos que iam sendo incorporados ao seu estilo, na medida em que a cantora se 
aproximava de diferentes repertórios, sempre promovendo uma abertura da “moderna música 
popular” em relação a outras musicalidades, implicava em novas conformações 
performanciais. Em suma, em alguma medida tencionamos compreender como as questões 
em jogo no período – questões que a trajetória de Nara parece traduzir de uma maneira 




CAPÍTULO I. DA BOSSA NOVA À CANÇÃO ENGAJADA 
 
 
I.1.  Da flor ao arame farpado 
I.1.1. Do apartamento aos palcos 
 
Figuram na história da música brasileira popular, como importantes locais onde se 
ensaiou e se engendrou o fenômeno bossa nova, alguns redutos específicos da cidade do Rio 
de Janeiro. Em um desses, localizado na Avenida Atlântica, residia Nara Leão. Em fins dos 
anos 1950, enquanto se dedicava ao estudo do violão1, a adolescente Nara convivia em sua 
residência com alguns dos músicos considerados responsáveis pelo advento do novo estilo 
musical. Carlos Lyra, Roberto Menescal, Ronaldo Bôscoli, Luís Carlos Vinhas, Normando 
Santos e Chico Feitosa eram alguns dos assíduos frequentadores dessas reuniões musicais. 
Com o tempo, somaram-se a eles Oscar Castro Neves, Baden Powell, Luis Eça, Bebeto, Dori 
Caymmi, entre outros, como o já experiente cantor Lúcio Alves e Sylvinha Telles, cantora em 
início de carreira. Ainda que com menor frequência, Tom Jobim e Vinícius de Moraes, 
artistas que já eram referência para Nara e seus colegas, assim como João Gilberto, também 
marcavam presença em alguns desses encontros2. 
É difícil definir com clareza o nível de protagonismo da jovem Nara Leão nessas 
reuniões musicais. Declarações posteriores dos atores envolvidos não raro apresentam 
controvérsias sobre esse período. Para o biógrafo da cantora, Sérgio Cabral, ela “ocupava uma 
posição especial no grupo, naturalmente por ser a dona da casa e ainda por tocar muito bem 
violão, pela boa memória (decorava facilmente boa parte das canções que compunham o 
repertório do grupo) e pelas manifestações críticas sempre oportunas”3. Ademais, Roberto 
Menescal teria dito ao biógrafo que Nara tinha uma mentalidade mais avançada que seus 
pares, daí sua “posição especial”. De maneira oposta, a própria intérprete, ao recordar esse 
período de sua vida em depoimento ao Museu da Imagem e do Som – MIS (Rio de Janeiro), 
                                                 
1 Nara, a partir de 1954, então com 12 anos, estudou violão com Patrício Teixeira – cantor e violonista da 
“velha guarda” que participou de gravações e apresentações ao lado de nomes importantes, como 
Pixinguinha –, posteriormente, foi aluna de Solon Ayala, violonista concertista (“clássico”), graças ao 
incentivo de seu pai, Jairo Leão. Ver: CABRAL, Sérgio. Nara Leão: uma biografia. Rio de Janeiro: 
Lumiar, 2001, p. 18-19; NARA LEÃO. Site oficial. Cronologia. Disponível em: 
<http://www.naraleao.com.br/index.php?p=cronologia>. Acesso em: 27 maio 2015. 




afirmou que não contava com o reconhecimento da maioria de seus colegas: “é... porque eu 
me sentia sem talento. E, depois, eles não me davam muita colher de chá não, eles me 
maltratavam muito, achavam que eu cantava mal, que eu desafinava – ‘Cala a boca!’ – Todo 
mundo me maltratava, eu ficava assim meio perdida”4. Para Ronaldo Bôscoli, namorado da 
jovem à época, os atributos da cantora realmente não agradavam muito: “eu era muito 
rigoroso em relação a ela. Não gostava do jeito dela cantar, não dava a menor força. Nos 
festivais que eu promovia, ela nunca era a estrela. Ficava sempre num segundo plano – eu 
realmente não via nela nenhuma possibilidade de êxito”5. Ainda segundo o letrista e produtor, 
o próprio João Gilberto teria dito que a cantora possuía limitações: “É, a Nara canta, mas ela 
semitona um pouco”6.  
Fato é que, cantando bem ou “semitonando”, em primeiro ou segundo plano, a 
presença de Nara foi uma constante nos vários shows de bossa nova realizados no final da 
década de 1950. Entre os anos de 1958 e 1959, os jovens músicos frequentadores do 
apartamento de Nara deram início a essas apresentações. Segundo Menescal, a primeira 
apresentação ocorreu na Faculdade de Arquitetura da Universidade do Brasil, na Praia 
Vermelha, na cidade do Rio de Janeiro. Convidados por lideranças estudantis, os jovens 
cancionistas realizaram uma jam session no teatro de arena da referida instituição; show que 
teria tido bom êxito junto ao público7. Ainda de acordo com a memória de Nara e de 
Menescal, a segunda apresentação foi realizada no Grupo Universitário Hebraico do Brasil8, a 
convite do jovem jornalista Moisés Fuks, também frequentador do apartamento de Nara Leão. 
Ronaldo Bôscoli, o mais velho entre os cancionistas, que não raro fazia o papel de porta-voz e 
organizador do grupo, convidou Sylvinha Telles para ser a atração principal do show, uma 
vez que a cantora já havia participado de algumas gravações e apresentações profissionais e 
                                                 
4 LEÃO, Nara. Depoimento. Museu da Imagem e do Som – MIS. Rio de Janeiro, 6 jul. 1977. (Depoimento 
de Nara Leão a João Vicente Salgueiro, Roberto Menescal e Sérgio Cabral). In: GOMES, A. A. de A. 
(Org.). Nara Leão– Encontros. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2014, p. 25. 
5 BÔSCOLI, Ronaldo. Eles e eu: memórias de Ronaldo Bôscoli. Depoimento a L. C. Maciel e A. Chaves. 
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994, p. 170-171. 
6 Ibidem. 
7  Cf. LEÃO, Nara. Depoimento. Museu da Imagem e do Som – MIS. Rio de Janeiro, 6 jul. 1977. 
(Depoimento de Nara Leão a João Vicente Salgueiro, Roberto Menescal e Sérgio Cabral). In: GOMES, A. 
A. de A. (Org.). Nara Leão– Encontros. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2014. Nenhum dos jornalistas, 
escritores, historiadores, da bossa nova fazem menção a esse show. Talvez Menescal esteja confundindo 
essa primeira “jam session” com o 1º Festival de Samba-Session, realizado em setembro de 1959 na 
Faculdade de Arquitetura (embora tenha sido programado para ocorrer na PUC). 
8 Ibidem. Esse show, pelo contrário, é referido por Ruy Castro e por Sérgio Cabral como sendo a estreia 
pública dos jovens bossa-novistas; show que teria sido realizado em meados de 1958 e que, para o 
primeiro, foi a ocasião de estreia de Nara Leão como cantora, para Cabral, Nara não subiu ao palco. Cf., 
CABRAL, op. cit., p. 37; também, CASTRO, Ruy. Chega de saudade: a história e as histórias da bossa 
nova. São Paulo: Companhia das Letras, 1990, p. 204. Para Ronaldo Boscoli, igualmente, essa foi a estreia 
da “turminha”. BOSCOLI, op. cit., p. 59-60. 
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poderia contribuir para atrair maior número de ouvintes9. Conta-se que na entrada do Grupo 
Hebraico um grande quadro negro anunciava o show com a seguinte mensagem: “Hoje, 
Sylvinha Telles e um grupo bossa nova”; o anúncio foi escrito por uma secretária do 
Hebraico, ou pelo próprio Fuks, ou por não se sabe quem, e o termo bossa nova teria sido 
empregado por mero desconhecimento ou inexistência de denominação para o conjunto de 
músicos participantes do show10 – possivelmente, essa foi uma das primeiras vezes em que se 
utilizou o termo bossa nova em alusão ao estilo musical que surgia naquele período. Após tais 
aparições, o grupo se apresentou em setembro de 1959, no 1o Festival de Samba-Session11, 
organizado pelo diretório acadêmico da Pontifícia Universidade Católica do Rio de Janeiro 
(PUC), mas que foi realizado na Faculdade de Arquitetura12. Em novembro do mesmo ano, na 
Escola Naval, ocorreu mais um show, dessa vez intitulado Segundo comando da operação 
bossa nova13. Ao qual se seguiu, em dezembro de 1959, mais uma apresentação, no auditório 
da Rádio Globo, e que foi transmitida ao vivo pela referida rádio14. Além dessas, foram 
muitas as apresentações em locais privados – casas e apartamentos de artistas e figuras 
públicas, clubes da alta sociedade etc. – realizadas pelos jovens músicos. 
É certo que Nara Leão esteve presente em praticamente todas essas primeiras 
aparições dos jovens bossa-novistas. Contudo, parece realmente difícil definir quando teria 
ocorrido sua estreia como cantora. Para a própria, ao relembrar esse período em depoimento 
de meados dos anos de 1970, estipular qual a primeira vez que cantou em público não foi 
tarefa muito simples; auxiliada por Roberto Menescal, acabou por eleger aquela jam session 
realizada na Faculdade de Arquitetura, na Praia Vermelha, ainda no ano de 1958: “Eu não sei. 
Eu cantei, agora, eu não sei se eu queria cantar ou se eu não queria, se me botaram no palco 
porque estava faltando alguém para cantar. Foi meio embrulhado assim”15. Narrativa 
sustentada, na ocasião do depoimento, por Roberto Menescal: “foi ali na Praia Vermelha, na 
Faculdade de Arquitetura, Teatro de Arena. Mas não tinha ainda a bossa nova, não. Foi um 
                                                 
9 CASTRO, op. cit., p. 201; BOSCOLI, op. cit., p. 59. 
10 CASTRO, op. cit., p. 201; BOSCOLI, op. cit., p. 60; CABRAL, op. cit., p. 37. 
11 Tanto para Cabral como para Castro, esse teria sido o segundo show do grupo. 
12 O 1º Festival de Samba Session foi na realidade uma iniciativa do diretório acadêmico da PUC, então 
presidido pelo futuro cineasta (e marido de Nara Leão) Cacá Diegues; o show foi transferido para o teatro 
de arena da Faculdade de Arquitetura devido ao veto do reitor da PUC, padre Laércio Dias de Moura, 
motivado pela presença de Norma Bengell, então vedete dos shows promovidos por Carlos Machado na 
boate Night and Day, além de cantora de bossa nova. CASTRO, op. cit., 221-222. 
13 Para Sérgio Cabral, a estreia de Nara ocorreu somente nessa ocasião: 13 de novembro de 1959, na Escola 
Naval, interpretando as canções “Se é tarde me perdoa”, de Carlos Lyra e Ronaldo Bôscoli, e “Fim de 
noite”, também de Bôscoli em parceria com Chico Feitosa. CABRAL, op. cit., p. 45. 
14 CASTRO, op. cit., p. 230. 
15 LEÃO, Nara, Depoimento, op. cit., p. 26. 
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pessoal do diretório acadêmico que chamou a gente para fazer uma jam session”16. “Você 
cantou o quê?” – foi a pergunta do entrevistador da vez, o próprio Sérgio Cabral – “‘Se é tarde 
me perdoa’, eu me lembro”, respondeu um seguro Menescal17. Importante ressaltar que não 
há nenhuma menção a tal ocorrido no livro de Ruy Castro sobre as histórias da bossa nova18, 
igualmente, no livro de memórias de Ronaldo Bôscoli19, tampouco na biografia de Nara, 
escrita por Sérgio Cabral20. Para o primeiro, Nara debutou naquele show realizado no Grupo 
Hebraico, ocasião em que foi amparada por Ronaldo Bôscoli, “Nara Leão tremia tanto que 
Ronaldo Bôscoli teve de segurar-lhe o microfone – era a primeira vez que ela via um”21. 
Segundo seu biógrafo, a primeira vez que subiu ao palco foi no show realizado na Escola 
Naval, em novembro de 1959, onde interpretou as canções “Fim de Noite” e “Se é tarde me 
perdoa”, ambas de Ronaldo Bôscoli, a primeira, em parceria com Chico Feitosa, a segunda, 
com Carlos Lyra22.  
Apesar da impossibilidade de definição, um fato curioso nos permite ter acesso a 
alguns registros sonoros daquelas primeiras apresentações dos jovens bossa-novistas: o 
fotógrafo Chico Pereira, amigo de Roberto Menescal, apreciador de jazz, e responsável por 
boa parte das fotos das capas dos discos da gravadora Odeon23, era possuidor de um gravador 
Grundig, o qual foi posto em funcionamento reiteradas vezes nos anos finais da década de 
195024, em um desses registros, parece ter captado o debute de Nara Leão25. Em determinado 
trecho dessa gravação, pode-se ouvir o seguinte anúncio, provavelmente efetuado por 
                                                 
16 MENESCAL, Roberto apud LEÃO, Nara. Depoimento, op. cit., p. 25-26 
17 apud LEÃO, Nara, op. cit., p. 25-26. 
18 Cf. CASTRO, op. cit. 
19 Cf. BOSCOLI, op. cit. 
20 Cf. CABRAL, op. cit. 
21 CASTRO, op. cit., p. 204. O nervosismo da estreia não foi exclusividade de Nara: “Carlinhos Lyra, por 
exemplo, cantou quase de costas para o público, por medo de encará-lo”. 
22 CABRAL, op. cit., p. 44-45; NARA LEÃO. Site oficial, op. cit.  
23 Cf. CASTRO, op. cit., p. 166. 
24 Chico Pereira é também o responsável por vários registros “caseiros” da atuação de João Gilberto – boa 
parte dessas gravações pode ser encontrada na web atualmente –, o primeiro desses, é assim narrado por 
Ruy Castro: “Quando João Gilberto cantou pela primeira vez em seu apartamento [de Chico Pereira], na 
Rua Fernando Mendes, levado por Menescal, Chico experimentou a mesma sensação que tivera ao 
conhecer o fundo do mar. Com a vantagem de que a voz e o violão de João Gilberto podiam ser capturados. 
Não perdeu tempo: assestou um microfone, alimentou seu gravador Grundig com um rolo virgem e deixou-
o rodar. Foi a primeira das muitas fitas que gravaria com João Gilberto em sua casa”. CASTRO, op. cit., p. 
166. 
25 Segundo Ruy Castro, o primeiro show de bossa nova gravado por Pereira foi o já mencionado 1º Festival 
de Samba-Session, realizado em setembro, na Praia Vermelha. Nas palavras do escritor: “Uma inesperada 
dádiva à posteridade foi a do fotógrafo Chico Pereira, que deixou de lado a sua Rolleyflex e concentrou-se 
em operar o seu gravador Grundig, ligado a uma mesa Shure de um canal, e gravou o show. Cópias 
domésticas dessa fita sobreviveram aos anos e nunca foram editadas em disco, mas, graças a Pereira, pode-
se ouvir hoje o que se passou naquela noite [do dia 22 de setembro de 1959] – e nos shows amadores da 
Bossa Nova que seriam feitos em seguida”. CASTRO, op. cit., p. 225. 
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Sylvinha Telles: “Meus amigos, eu quero apresentar a vocês, agora, um dos mais novos 
elementos da bossa nova, que faz hoje sua primeira apresentação ao público: Nara!”, após o 
anúncio, muitas palmas vindas do público, e uma nova intervenção de Sylvinha: “calma, que 
ela ainda não cantou... E também será acompanhada por um conjunto vocal muito novo, que é 
tão novo que ainda não tem nome...”26.  
O registro em questão27 contém a interpretação de Nara para a canção “Se é tarde 
me perdoa”, de Carlos Lyra e Ronaldo Bôscoli, um samba tocado (e composto) ao estilo 
bossa nova. O andamento é médio e o acompanhamento parece ser executado por piano, 
bateria e contrabaixo, além do um coro vocal que executa vários backgrounds e alguns 
contracantos em relação à voz de Nara. De saída, chama a atenção o aspecto frontal e a 
“leveza” de sua emissão vocal e uma entoação que, por sua vez, parece predominantemente 
cantada. No que se refere à articulação rítmica do canto, as durações vocálicas recebem 
destaque, com os ataque consonantais bastante atenuados. Também, não se pode apontar o 
uso de vibrato – ainda que a voz da cantora pareça “trêmula” em alguns momentos, 
provavelmente ocasionada pelo nervosismo da estreia em público – ou outra ornamentação 
qualquer. Nara faz uso do registro modal, as notas mais agudas da melodia são alcançadas 
                                                 
26 Acessamos o referido registro por meio do episódio sobre Nara Leão da série televisiva da Rede Globo 
intitulada “Por toda a minha vida”. O programa surgiu em 2006 com o propósito de narrar a trajetória de 
alguns artistas brasileiros já falecidos, especialmente do meio musical. A apresentação esteve a cargo de 
Fernanda Lima e a direção, de Ricardo Waddington. O referido episódio foi exibido no dia 26 de outubro 
de 2007; atualmente, é possível acessá-lo via web. Arquivo digital disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=16b74_XRAEU&t=1048s>. 
27 Coerentemente, Sérgio Cabral aponta que tal registro foi efetuado durante o show Segundo comando da 
operação bossa nova, realizado na Escola Naval (em novembro de 1959). Pode-se especular e pôr em 
dúvida tal demarcação, uma vez que Ruy Castro, sem qualquer menção à Nara, aponta que essa 
apresentação “foi um grande show, muito mais profissional do que o da Arquitetura [o 1º Festival de 
Samba-Session] e do que dois outros, em ponto menor, que eles [os bossa-novistas] tinham feito em 
outubro, nos colégios Santo Inácio e Franco-Brasileiro – embora qualquer pessoa pudesse notar a diferença 
entre os amadores e os cantores de verdade” (CASTRO, op. cit., p. 230). Daí se poderia pensar que a 
intervenção um tanto “improvisada” de Sylvinha – anunciando meio “às pressas” uma estreante e um 
conjunto “tão novo que ainda não tem nome” – talvez corresponda a um show menos organizado, como 
parece ter sido o caso do 1º Festival de Samba-Session (de setembro de 1959), o qual teve inúmeras 
interrupções, com apresentações e cerimoniais mais improvisados (Cf. CASTRO, op. cit., p. 225-228). 
Curiosamente, em depoimento da década de 1970, Nara diz recordar-se dessa apresentação de Sylvinha 
Telles, e que a ocasião se referiria ao show efetuado no Grupo Hebraico, ainda em 1958: “Me lembro desse 
show, a Sylvinha disse que tinha uma moça que ela ia chamar para cantar. Eu comecei a desconfiar que era 
eu e entrei em pânico, quis fugir, sair correndo, mas a porta do lado estava fechada e eu me vi acuada. E me 
botaram no palco, eu quase morri e cantei de costas para o público” (LEÃO, Nara. Depoimento, op. cit., p. 
28). A descrição de Nara realmente se parece com a narrativa de Ruy Castro, para quem a cantora estreou 
justamente no show do Grupo Hebraico, quando, “em pânico”, foi auxiliada por Ronaldo Bôscoli. Assim 
mesmo, Castro é taxativo em afirmar que “ao contrário do que aconteceria com todos os shows seguintes da 
Bossa Nova, ninguém fotografou ou gravou o que se tocou naquela noite” (CASTRO, op. cit., p. 204). 
Ainda se poderia especular se o registro não diria respeito ao misterioso show na Faculdade de Arquitetura, 
a jam session pioneira que Menescal teria se referido. Ainda assim, a total ausência de informações sobre 
tal apresentação torna muito difícil qualquer conclusão sobre o assunto – a bem da verdade, parece bastante 
provável que Menescal estivesse confundindo tal jam session com o já citado 1º Festival de Samba-Session. 
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com muita leveza – indicando, provavelmente, o uso da “voz de cabeça” nesses momentos –, 
atuando em uma região médio-aguda de sua voz, com um timbre bastante claro e uma 
pronúncia nítida e “coloquial”.28 Em suma, embora não se verifique o esmero e a precisão do 
canto de um João Gilberto, com a colocação consciente e precisa da voz em cada sílaba, em 
cada articulação melódico-textual, Nara Leão certamente tem como referência o estilo de 
cantar do músico baiano. 
Nos meses seguintes, as apresentações tornaram-se cada vez mais constantes, 
assim como a presença de Nara no palco, ainda que não ocupasse posição de destaque29. 
Marco da ascensão da bossa nova foi o show intitulado Noite do amor, do sorriso e da flor, 
realizado novamente na Faculdade de Arquitetura, em maio de 1960. Para Menescal, esse 
teria sido o espetáculo em que os próprios músicos empenharam-se em lançar oficialmente 
uma espécie de “movimento” bossa-novista30. Em reportagem publicada no Última hora (Rio 
de Janeiro), no dia 23, lê-se: “O próximo espetáculo terá que ser mesmo no Maracanãzinho. O 
movimento está crescendo e a data de 20 de maio será sempre lembrada como o dia do 
autêntico festival da ‘bossa nova’”. A reportagem também exaltou a participação de João 
Gilberto, nomeado como “o papa bossa-nova”, e a estreia de sua esposa Astrud Gilberto31. 
Um pouco antes, ou quase paralelamente às primeiras apresentações dos músicos 
bossa-novistas no circuito universitário, tomavam forma, nos estúdios da gravadora Odeon, as 
colaborações entre Tom Jobim e João Gilberto. Em meados de 1958, iniciaram-se as 
gravações que compuseram o 78 rotações de João Gilberto e, posteriormente, o LP Chega de 
saudade, lançado em 1959. 
O lançamento de Chega de saudade é considerado um marco, um “divisor de 
águas”, na história da música popular. São muitos os estudos e opiniões críticas que apontam 
os elementos musicais aí presentes como sendo de importância central para uma “mudança de 
                                                 
28 Nossas apreciações comentadas a respeito do canto popular tomam como referência os cursos de análise e 
história do canto popular brasileiro ministrados pela musicista e professora Regina Machado, em nível de 
graduação e Pós-graduação, bem como, sua tese de doutoramento: MACHADO, Regina. Da intenção ao 
gesto interpretativo: análise semiótica do canto popular brasileiro. São Paulo, 2012. Tese (Doutorado em 
Semiótica e Linguística Geral). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas, Universidade de São 
Paulo (USP), São Paulo, 2012. 
29 Segundo Ruy Castro, o músico e produtor Aloysio de Oliveira, a partir dos primeiros shows até aqui 
referidos, estabeleceu uma diferença entre o que seria a “turminha” e a “turmona” da bossa nova, a 
primeira, liderada por Ronaldo Bôscoli e formada em sua maioria por jovens músicos, quase todos 
“semiamadores” (sumariamente, a grande maioria dos frequentadores do apartamento de Nara Leão), a 
segunda, por sua vez, constituída por nomes de maior experiência no meio musical, a exemplo de Jobim, 
Gilberto, Sylvia Telles, Alayde Costa, Lúcio Alves, entre outros. CASTRO, op. cit., p. 228. 
30 Ibidem, p. 27. 
31 “BOSSA NOVA” foi à faculdade: ganhou nota 10. Última hora, Rio de Janeiro, 23 de maio de 1960. 
Caderno 2, p. 10. 
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paradigma” na música popular do Brasil32. Pode-se dizer que o disco vem concretizar (e 
sintetizar) uma série de transformações culturais e musicais do período. Fato é que o álbum 
chegou ao mercado num momento culturalmente agitado. A inserção definitiva de um novo 
estrato social, a classe média urbana, no plano da criação e consumo de música popular, bem 
como o surgimento do meio televisivo como um novo veículo de circulação musical foram 
aspectos que potencializaram as tensões culturais e os debates estéticos desenvolvidos ao 
longo da efervescente década de 1960. 
No plano musical, o álbum de João Gilberto parece ter efetivamente sintetizado 
uma série de processos pelos quais a música popular – em especial os “sons das boates de 
Copacabana”33 – vinha passando desde fins dos anos 1940. É possível destacar alguns 
aspectos gerais desse trabalho: harmonias repletas de “acordes dissonantes”, próximas de 
estilos jazzísticos; um novo estilo “violonístico” de acompanhamento – a famosa “batida” de 
bossa nova –, que parecia incorporar aspectos do samba, do bolero e do jazz; uma nova 
interpretação no canto, marcado pelo despojamento, pela ausência de ornamentações e pela 
proximidade com a fala, em contraste com o estilo “operístico” e grandiloquente 
predominante dos cantores e cantoras de maior destaque da “era do rádio”; uma nova maneira 
de articular o acompanhamento violonístico ao canto, em que prevalece o diálogo e a 
interação entre melodia e acompanhamento; uma nova concepção de arranjo musical, em que 
passa a predominar um caráter contrapontístico, horizontal e “econômico” (uso, contido, de 
poucos instrumentos), que, não raro, aludia a elementos da própria melodia e letra das 
                                                 
32 Já são muitos os trabalhos acadêmicos e jornalísticos sobre o tema. Ver, entre muitos outros: CAMPOS, 
Augusto de. Balanço da bossa e outras bossas. 4. ed. São Paulo: Perspectiva. 1986; CASTRO, Ruy. Chega 
de saudade: a história e as histórias da bossa nova. São Paulo: Companhia das Letras, 1990; MAMMÌ, 
Lorenzo. João Gilberto e o Projeto Utópico da Bossa Nova. Revista Novos Estudos Cebrap, n. 34. São 
Paulo, 1992; GARCIA, Walter. Bim Bom: a contradição sem conflitos de João Gilberto. São Paulo: Paz 
Terra, 1999. 
33 Com o fechamento dos cassinos em 1946, o bairro de Copacabana se tornou, a partir da década de 1950, o 
novo espaço da boemia no Rio de Janeiro. O grande número de restaurantes, bares e boates do bairro era 
frequentado por jovens, artistas e intelectuais responsáveis por movimentar consideravelmente a vida 
noturna da região. A música popular executada nesses recintos possuiria alguns aspectos de sonoridade 
identificados como “modernos”, em consonância com certa aura de “sofisticação” própria ao bairro e suas 
boates. A incorporação explícita de procedimentos jazzísticos nesse repertório, principalmente de estilos do 
jazz moderno (a exemplo do bebop, do hard bop e do west coast), um signo de modernidade, era o 
principal fator de diferenciação desse repertório. Para mais informações, ver: ZAN, José Roberto. Do fundo 
de quintal à vanguarda: contribuição para uma história social da música popular brasileira. Tese 
(Doutorado em Sociologia). Instituto de Filosofia e Ciências Humanas, Universidade Estadual de 
Campinas, 1997; SARAIVA, Joana Martins. A invenção do sambajazz: discursos sobre a cena musical de 
Copacabana no final dos anos de 1950 e início dos anos 1960. Dissertação (Mestrado em História). 
Programa de Pós-Graduação em História Social da Cultura, Pontifícia Universidade Católica do Rio de 
Janeiro, Rio de Janeiro, 2007. 
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canções34. Outro aspecto de alguma relevância seria um certo caráter “camerístico”, de 
“elaboração progressiva” e “anticontrastante”, sugerindo algum tipo de ligação com certa 
música erudita “impressionista”, por um lado, mas também com os próprios locais de criação 
e execução dessa música, os apartamentos e boates da zona sul carioca35. Em relação às letras 
das canções bossa-novistas, elas seriam marcadas por um tipo de vocabulário simples, de 
temáticas cotidianas, também pelo intimismo, por uma “ironia leve” e por certa 
espontaneidade36. As temáticas das canções seriam caracterizadas por uma “leveza” e 
“impessoalidade” e poderiam ser rotuladas como “músicas de situação”, muito distintas das 
canções de aspecto narrativo e sentimental que predominaram nos discos e no meio 
radiofônico das décadas anteriores. Ademais, certa recorrência de “jogos de linguagem”, em 
que a canção comenta a si própria, certo senso de humor, bem como, um predomínio de 
versos mais curtos, com um vocabulário mais simples e reduzido, seriam também marcas de 
boa parte da produção identificada à bossa nova37. 
A gestualidade vocal característica da bossa, se assim se pode dizer, 
inevitavelmente remete à figura de João Gilberto. Seguindo alguns apontamentos analíticos de 
Regina Machado38 e Lorenzo Mammì39, se pode sublinhar alguns aspectos que parecem 
definir aquilo que entendemos como sendo, em linhas gerais, o canto bossa nova. De saída, a 
proximidade com a fala parece consistir em elemento primordial da bossa, a aproximação 
com a voz falada resulta evidente em boa parte da produção identificada ao estilo. E isso se 
estabelece, de um modo geral, por meio de uma alternância no próprio padrão entoativo, isto 
é, uma combinação entre o “falar” e o “cantar”, uma oscilação entre esses dois “padrões”. Tal 
comportamento vocal, em João Gilberto, tenderia a evidenciar, na articulação rítmica, um 
projeto de extensionalidade, de continuidade e homogeneidade sonora: o percurso melódico 
delineando, pois, um contínuo equilibrado em que os ataques consonantais seriam atenuados, 
                                                 
34 Para mais informações, ver: SANTOS, Fábio Saito dos. “Estamos aí”: um estudo das influências do jazz 
na bossa nova. Dissertação (Mestrado em Música). Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas, 
Campinas, 2006; MAMMÌ, Lorenzo, op. cit., 1992; BRITO, Brasil Rocha. Bossa Nova. In: CAMPOS, 
Augusto de. Balanço da bossa e outras bossas. 4. ed. São Paulo: Perspectiva, 1986; GARCIA, Walter, op. 
cit. 
35 MEDAGLIA, Júlio. Balanço da bossa. In: CAMPOS, Augusto de. Balanço da bossa e outras bossas. 4. ed. 
São Paulo: Perspectiva, 1986; BRITO, Brasil Rocha, op. cit. 
36 MEDAGLIA, Júlio, op. cit. 
37 SANT’ANNA, Afonso Romano de. Música popular e moderna poesia brasileira. Rio de Janeiro: Vozes, 
1986. 
38 Cf. MACHADO, Regina. Da intenção ao gesto interpretativo: análise semiótica do canto popular 
brasileiro. São Paulo, 2012. Tese (Doutorado em Semiótica e Linguística Geral). Faculdade de Filosofia, 
Letras e Ciências Humanas, Universidade de São Paulo (USP), São Paulo, 2012. 
39 Cf. MAMMÌ, Lorenzo. João Gilberto e o projeto utópico da bossa nova. Novos Estudos – Cebrap. São 
Paulo, nº 34, nov. 1992. 
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bem como, os alongamentos vocálicos ligados uns aos outros; ademais, uma presença muito 
fraca e mesmo ocasional de um (muito) leve vibrato – elemento que desaparece após os 
primeiros trabalhos de Gilberto (ainda que outros cantores possam utilizá-lo, com graus 
variados de intensidade). Comumente alude-se a Mário Reis como uma referência anterior e 
inicial do canto bossa-novista. De fato, se se tratasse somente de pôr em evidência o desenho 
rítmico da melodia, o modo como a voz articula tal aspecto, um tal “parentesco” não pareceria 
equivocado. Entretanto, para Gilberto, não parece exagero supor que aquilo que realmente 
estaria em jogo seria menos uma valorização do traço rítmico da palavra cantada, e sim uma 
procura sutil da melodia que subjaz a palavra falada, daí essa espécie de canto falado do 
cancionista. Um canto “falado” e não “recortado” ritmicamente, ao contrário, dotado de certa 
homogeneidade, melhor dizendo, de uma continuidade sonora que parece enfatizar o próprio 
fraseado da melodia que “brota” da voz. Os destaques silábicos ou vocálicos, seriam, pois, 
raros. E mesmo procedimentos vocais de ajuste fonatório – em possíveis mudanças daquilo 
que se poderia chamar de sub-registros da voz –, bem como quando João Gilberto explora 
diferentes timbragens vocais, tudo parece mesmo se tratar de uma escolha consciente em 
alterar – não o fraseado ou a intensidade, mas – a cor. Em suma, todos os aspectos poéticos 
concernentes ao canto parecem se orientar por um mesmo projeto estético e sonoro (e em boa 
medida isso poderia mesmo ser pensado para todos os elementos musicais e cancionais, do 
arranjo à maneira de executar dos instrumentistas envolvidos), como se a própria sonoridade 
bossa nova (ou “joão-gilbertiana”) desse as diretrizes tanto para o canto como para a 
orquestração, da emissão vocal à escritura dos arranjos. 
Voltando ao primeiro álbum de João Gilberto. Predomina nesse disco um 
repertório de canções cuja centralidade, embora dada pelo eixo melodia-letra – palavra 
cantada –, parece residir na própria equalização, no próprio arranjo harmonioso de todos os 
aspectos musicais, poéticos e cancionais. Todo o acompanhamento musical parece tomar 
como base o violão, que é escoltado pela percussão, executada de maneira bastante “discreta”. 
Outros instrumentos melódicos e harmônicos, como o trombone, a flauta e o piano, possuem, 
muita vez, função contrapontística, realizando “contracantos” e “comentários” melódicos 
referenciados na melodia da canção. É possível, em certo sentido, argumentar que o álbum 
Chega de saudade reuniu uma série de procedimentos e práticas que vinham sendo 
explorados, de maneira diversa, por músicos que atuavam nos espaços da zona sul do Rio de 
Janeiro. Também, alguns elementos relativos a certa “tradição” da música popular urbana – 
elementos ligados a gêneros como o samba e o choro – estariam presentes nesse repertório, 
ainda que reprocessados, relidos, a partir de novos parâmetros musicais. De outro lado, 
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elementos e procedimentos oriundos de alguns estilos do jazz moderno também estariam 
presentes, também “reprocessados”, por assim dizer, uma vez que não são empregados através 
de colagens e apropriações simples. Para além desse disco, isso parece ocorrer, 
principalmente, nos trabalhos de João Gilberto e de Tom Jobim40. Haveria aí, pois, certa 
apropriação seletiva de alguns aspectos jazzísticos genéricos – principalmente em relação à 
instrumentação e a alguns detalhes harmônicos e melódicos41. 
Afastando um pouco o olhar, a sonoridade bossa nova pode ser associada a 
tendências mais gerais do próprio contexto social em que surgiu. O governo de Juscelino 
Kubitschek (1956 a 1961), marcado pelo Programa de Metas, pela promessa de grande 
desenvolvimento do país e pelos avanços na industrialização, contribuiu “para criar, em 
amplos setores da população, um certo otimismo com relação à modernização da sociedade 
brasileira”42. Tal sentimento pode ter sido reforçado por outros fatores, como a mobilização 
de importantes intelectuais nacionalistas ao redor do Instituto Superior de Estudos Brasileiros 
(ISEB), empenhados em produzir ideologias confluentes com o desenvolvimentismo de 
Kubitschek, bem como pela própria construção de Brasília, nova capital federal, projetada 
pelos arquitetos Oscar Niemeyer e Lucio Costa, que simbolizava a chegada de um novo 
momento, moderno, pois, no país. Nesse sentido, como nos diz Zan, a “confiança que a 
política econômica despertava em amplos setores de classe média e a aura democrática do 
governo JK, que procurava se diferenciar do populismo de massa do período getulista, 
guardam alguma relação com a ‘leveza’ que caracterizava o estilo das canções bossa-
novistas”43. 
Se, por um lado, a “leveza” da bossa nova parecia traduzir um sentimento otimista 
em relação à possibilidade de superação do subdesenvolvimento, por outro lado, a própria 
origem social de seus integrantes também contribuía para uma atmosfera criativa “mais leve” 
e para que, nas “letras”, fossem tematizados dilemas sutis do cotidiano, 44 de natureza mais 
ingênua, por assim dizer. Essa atmosfera criativa mais leve pode ser identificada na busca de 
afirmação de um caráter amadorístico por parte dos bossa-novistas, mesmo que um 
                                                 
40 Muitos trabalhos sobre a bossa nova têm destacado a maneira pela qual toda uma “atmosfera musical” 
jazzística foi incorporada pelos principais artistas ligados a esse repertório. Em certo sentido, tais estudos 
apontam que alguns procedimentos e práticas presentes em alguns estilos do jazz moderno (como o cool 
jazz e o west coast jazz, por exemplo) foram incorporados pelos músicos bossa-novistas a partir de uma 
espécie de “filtro bossa-nova”. Ou seja, aspectos gerais do jazz moderno teriam sido adaptados ao formato 
da canção popular brasileira, ao primado da relação melodia-letra, ao ritmo do samba, entre outras 
preferências musicais dos artistas bossa-novistas. Cf, p. ex., SANTOS, op. cit.; GARCIA, op. cit. 
41 SANTOS, Fabio Saito dos, op. cit.; ver, também, MAMMÌ, Lorenzo, op. cit. 
42 ZAN, José Roberto, op. cit., p. 110. 
43 Ibidem, p. 111. 
44 MEDAGLIA, op. cit. 
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amadorismo posto mais como “convenção de estilo” do que como exercício musical. Mammì 
de fato aponta, em relação a essa “classe média tradicionalmente improdutiva”, uma 
resistência “em se reconhecer produtiva, apresentando o seu mais rigoroso trabalho como um 
lazer, como o resultado ocasional de uma conversa de fim de noite.”45 Nesse sentido, a bossa 
nova seria marcadamente diferente do jazz, onde existiu uma profissionalização profunda dos 
musicistas desde os anos 1930. Estilisticamente, talvez, essa diferenciação transpareça na 
intuição de natureza mais “técnica” do jazz, cujas estruturas harmônicas são organizadas e 
estruturadas para receber variações melódicas, em contraposição a uma natureza mais “lírica” 
da bossa nova, que privilegia a melodia sem se preocupar se ela pode ou não sofrer variações, 
favorecendo a criação de linhas melódicas mais complexas e livres. 46  
É difícil precisar as origens dessa relutância em relação à profissionalização na 
bossa nova, mas talvez Mammì tenha razão em apontar um certo desconforto dessa classe 
média carioca em relação às transformações em curso nas forças produtivas e nas formas de 
sociabilidade no país durante anos 1950 e 1960. Se, no periódico anterior, não havia, 
especialmente em relação à criação da música popular, uma distinção clara entre as classes 
sociais – embora, evidentemente, tampouco houvesse uma mobilidade social efetiva –, a 
bossa nova marcava, pela primeira vez, uma posição mais definida em termos de suas raízes 
sociais. Ou seja, a bossa nova como um fenômeno marcadamente classe média, 
diferenciando-se, por exemplo, do samba das décadas anteriores que reforçava a “indistinção 
aparente” das classes no Brasil – que colocava lado a lado, por exemplo, Francisco Alves e 
Ismael Silva, Mário Reis e Sinhô etc. Mas essa diferenciação crescente poderia ser fruto 
mesmo das transformações das forças produtivas, que tenderiam a reforçar os antagonismos 
de classe, tal como enfatizado por Sérgio Buarque de Holanda: “Foi o moderno sistema 
industrial que, separando os empregadores e empregados nos processos de manufatura e 
diferenciando cada vez mais suas funções, suprimiu a atmosfera de intimidade que reinava 
entre uns e outros e estimulou os antagonismos de classe”.47 
O problema é que, apesar do sentimento otimista em relação ao desenvolvimento 
do país nos anos 1950, as transformações em curso nas formas de sociabilidade, assim como 
nas forças produtivas, acabaram por não se completar. Compreender as razões históricas 
específicas do desenvolvimento brasileiro está para além dos limites desse trabalho, mas, em 
                                                 
45  MAMMÌ, op cit., p. 64. 
46  MAMMÌ, ibidem. 




relação à sociabilidade, podemos recuperar novamente a ideia de Sérgio Buarque de Holanda 
de que: “No Brasil, onde imperou, desde tempos remotos, o tipo primitivo da família 
patriarcal, o desenvolvimento da urbanização (...) ia acarretar um desequilíbrio social, cujos 
efeitos permanecem vivos até hoje”.48 Assim, os impasses sociais gerados pelo 
desenvolvimento dos anos 1950 podem ter sido traduzidos por alguns procedimentos e 
relutâncias presentes entre os integrantes da bossa nova, contribuindo para reforçar o seu 
caráter amadorístico, assim como a atmosfera informal e intimista que marcava o estilo. É 
como se essa classe média, que ansiava por um conjunto de mudanças modernizantes, 
especialmente relacionadas à cultura, contraditoriamente, também, acabasse por reproduzir 
alguns traços da antiga sociabilidade, alheios à lógica do mercado – talvez como fruto de uma 
realidade também contraditória, em que a distinção social começava a se desenhar, mas não se 
refletia em transformações completas da sociabilidade. Nas palavras de Mammì: 
  
A intimidade tão exibida dos shows de bossa nova, o excesso de apelidos carinhosos 
(Tonzinho, Joãozinho, Poetinha), tão contrastantes com a boemia cruel de Noel 
Rosa, esta necessidade contínua de confirmações afetivas — tudo isso talvez sinalize 
um mal-estar de quem ficou suspenso entre uma antiga sociabilidade, que se perdeu, 
e uma definição nova, mais racional e transparente, que não conseguiu se realizar.49  
 
Ainda que Nara Leão, como veremos adiante, rompa politicamente e 
esteticamente com a bossa nova, levará consigo alguns desses traços profundos bossa-novistas 
– traços que dizem respeito aos anseios dessa classe média e às questões e contrariedades em 
jogo no Brasil no período. 
 
I.1.2. Novos rumos da bossa  
 
Nos últimos anos de 1950 e início da década seguinte, na esteira do impacto 
musical causado pelo disco de João Gilberto, a cantora Nara Leão continuou a atuar com 
alguma regularidade no cenário musical carioca e, eventualmente, em São Paulo. A partir 
daquelas primeiras aparições, como coadjuvante, nas apresentações da “turma” da bossa nova, 
a cantora foi gradualmente tendo seu nome identificado a esse fenômeno musical. Algumas 
reportagens e acontecimentos do período retratam tal identificação50. No jornal Última hora, 
                                                 
48  HOLANDA, op. cit, p.145. 
49  MAMMÌ, ibidem, p.64. 
50 Sérgio Cabral cita duas reportagens, ambas do Jornal do Brasil, de janeiro e fevereiro de 1960, em que os 
jovens músicos bossa-novistas foram destaque. O nome de Nara Leão aparece em ambas; numa delas, 
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por exemplo, uma reportagem de 14 de setembro de 1960 retrata a criação do Clube Bossa 
Nova, dando voz a Roberto Menescal, Ronaldo Bôscoli e Nara Leão51. Nesse período, Nara, 
Bôscoli e Menescal estavam participando do programa Balada, da TV Continental, 
comandado por Sérgio Ricardo, músico recém-incorporado ao meio bossa-novista. Tal 
participação rendeu críticas positivas à cantora, publicadas no Última hora em março de 1960. 
No mesmo diário, em abril, Moisés Fuks teceu mais elogios à intérprete52. No ano seguinte, 
no mesmo periódico, Nara foi citada elogiosamente graças a sua apresentação com João 
Gilberto na Universidade Mackenzie, em São Paulo. Ricardo Amaral, colunista da filial 
paulista do diário, frisou que “Nara e João fizeram do público o que bem entenderam. Foram 
os verdadeiros donos da noite”53. 
A própria intérprete, ao recordar essa fase de sua carreira, em depoimento da 
década de 1970, sintetizou sua atuação nos primeiros anos de atividade: “[Houve] o disco do 
Carlinhos Lyra, um programa que teve numa televisão lá em São Paulo, não me lembro qual 
era, em que eu ia lá cantar músicas minhas. De vez em quando tinha uns shows em São Paulo, 
no Colégio Mackenzie. Fiz um com o João Gilberto, cantei com ele”54. Nota-se que a cantora 
destaca sua atuação em programas televisivos, os eventuais shows em São Paulo e a 
participação na gravação de um disco de Carlos Lyra, ocorrida entre 1962 e 1963, justamente 
sua estreia em produções fonográficas. 
Essa primeira gravação da cantora está registrada no disco Depois do carnaval – o 
sambalanço de Carlos Lyra, terceiro trabalho de Lyra, lançado pela Philips em 1963. O 
compositor, por sua vez, desde o início da década de 1960, vinha traçando um caminho 
próprio e, gradativamente, distanciava-se das atividades ligadas aos músicos bossa-novistas. 
Lyra já não utilizava o termo bossa nova para rotular sua produção musical55, adotara a 
                                                                                                                                                        
contudo, a cantora é apresentada como a irmã de Danuza Wainer – em referência à sua irmã mais velha, 
Danuza Leão, modelo e figura marcante da alta sociedade carioca. CABRAL, Sérgio, op. cit., p. 47-48. 
51 INSTALA-SE clube para defender “bossa nova”. Última hora, Rio de Janeiro, 14 de setembro de 1960. 
Caderno 2, p. 2. 
52 Críticas citadas por: CABRAL, Sergio, op. cit., p. 48. 
53 FUKS, Moysés. ZS: Terra & mar. O que existe. Última hora, Rio de Janeiro, 30 de junho de 1961. Caderno 
2, p. 14. 
54 LEÃO, Nara. Depoimento, op. cit., p. 33. 
55 Em 1960, na mesma data da já citada Noite do amor, do sorriso e da flor, Carlos Lyra, com apoio da 
Philips, apresentou o Festival de Sambalanço, na Pontifícia Universidade Católica – PUC, contando com a 
participação de Vinícius de Moraes, Sylvinha Telles, Oscar Castro Neves e Juca Chaves. O uso do termo 
“sambalanço” pra designar o show bem como o repertório de seu primeiro disco, de 1959, já apontam para 
uma divergência de direcionamento de Lyra em relação a seus parceiros bossa-novistas. O compositor foi 
quem primeiro repensou a relação da bossa nova com os repertórios musicais anteriores e, de certo modo, 
rompeu com ela rumo à politização da canção nos primeiros anos da década seguinte. Para mais detalhes, 
ver: SOUZA, Miliandre Garcia. Do teatro militante à música engajada: a experiência do CPC da UNE 
(1958-1964). São Paulo: Fundação Perseu Abramo, 2007. 
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expressão “sambalanço” de modo a distinguir sua produção dos demais jovens artistas. Como 
aponta Nelson Lins e Barros – um de seus principais parceiros à época –, na própria 
contracapa do disco, tal expressão era utilizada “para delinear, dentro do movimento, aquele 
sentido nacionalista que procura elevar o nível da música popular brasileira dentro de suas 
próprias fontes”56. O distanciamento de Lyra em relação à bossa nova esteve ligado a questões 
de ordem distintas: uma, mercadológica; e outra, de cunho estético e político. Em 1959, 
graças a disputas de mercado envolvendo as gravadoras Philips e Odeon, que competiram na 
contratação de músicos ligados à bossa nova, Carlos Lyra firmou contrato com a Philips, 
atitude que desagradou seus companheiros, os quais tinham acordo verbal para a gravação de 
um disco coletivo pela Odeon, contando com a participação de Lyra. Isso teria causado um 
primeiro “racha” dentro do grupo bossa-novista. Por outro lado, a partir de seu segundo disco 
– Carlos Lyra (Philips, 1961) –, uma crescente preocupação em aludir à “realidade brasileira” 
e repensar a relação da bossa nova com as tradições musicais populares tornou-se presente. 
Tais questões, somadas a uma crescente politização artística, são explicitadas a partir de seu 
terceiro disco, que contou com a participação de Nara Leão57. A cantora acompanhou o 
compositor na interpretação das canções “É tão triste dizer adeus” e “Promessas de você”, 
ambas resultado da parceria de Lyra com Lins e Barros. 
Em suas características gerais, o gesto vocal de Nara é o mesmo nas duas canções. 
Do mesmo modo, os acompanhamentos instrumentais e os arranjos das canções são 
semelhantes, com destaque para os backgrounds e frases executadas por naipe de cordas, com 
a condução musical a cargo de bateria, contrabaixo, piano e violão. Se as “levadas” não são 
exatamente de bossa nova, uma vez que os andamentos são mais lentos que os sambas 
gravados por João Gilberto, a maneira com que os instrumentos da “cozinha” são executados 
é bastante concisa, em referência ao estilo da zona sul – uma sonoridade ainda distante da 
estridência do “samba-jazz”. Voltando ao canto de Nara, se se compara o gesto vocal aqui 
registrado com aquela primeira gravação da cantora, resulta evidente a maior precisão e 
contundência de sua emissão. A cantora transparece aqui maior segurança, mais força vocal, 
sua voz não apresenta mais aquelas oscilações aparentes. A emissão continua sendo frontal, 
embora não seja mais tão “leve” como em “Se é tarde me perdoa”. A entoação, por sua vez, é 
predominantemente cantada. Há uma alternância, no que se refere à articulação rítmica, entre 
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do carnaval... Philips, 1963, 1 disco sonoro. 




uma ênfase nas durações vocálicas (que predomina) e alguns ataques consonantais. Nara 
quase não utiliza vibrato, exceção feita a algumas terminações de frases, onde um leve e 
atenuado vibrato parece incidir sobre o canto. Ademais, predomina o uso do registro modal, 
em região média da voz, emitida com naturalidade, e mesmo em alguns picos agudos da 
melodia, as notas são emitidas com “leveza” (indicativo do uso de “voz de cabeça”). O timbre 
de sua voz é aqui homogêneo, bastante “claro” e definido, com uma pronúncia nítida. Se 
Carlinhos Lyra, em Depois do carnaval…, parece flexionar seu gesto vocal de acordo com 
concepções sonoras que tenderiam a se afastar da bossa nova58, reverberando uma tomada de 
posição ante a “realidade brasileira”, em sintonia com um contexto mais amplo de 
engajamento artístico, Nara não parece acompanhar a guinada vocal de seu parceiro, 
mantendo-se, em certo sentido, fiel a uma assinatura vocal de cunho bossa-novista. 
O impacto do fenômeno bossa nova no meio musical, sua ampla repercussão nos 
meios midiáticos e os intensos debates da crítica em torno de suas particularidades 
contribuíram, de certo modo, para que jornalistas, críticos, compositores, intérpretes e poetas 
formassem um meio artístico relativamente integrado em torno do “movimento”. No início da 
década de 1960, entretanto, algumas produções sinalizavam o surgimento de uma dissidência 
dentro desse mesmo meio. Numa tentativa de politização e popularização da bossa nova, 
                                                 
58 Embora uma apreciação comentada da performance vocal de Carlos Lyra fuja do escopo de nosso trabalho, 
vale sublinhar alguns aspectos mais evidentes que se revelam na comparação de seu canto em Bossa Nova, 
seu primeiro disco, e em seu disco de 1963, Depois do Carnaval. Enquanto, no primeiro, o gesto vocal 
parece se compatibilizar com certo universo sonoro bossa-novista, em que pese à proximidade com a fala, a 
“coloquialidade”, a alternância entre canto e fala na entoação (a exemplo do quarto fonograma, “Rapaz de 
bem”, de Johnny Alf), uma articulação rítmica que combina as ênfases de durações vocálicas aos ataques 
consonantais, uma emissão ora frontal ora mediana, bem como, a ausência de vibrato – em suma, uma 
assinatura vocal “intimista”, compatível com as propostas bossa-novistas; no terceiro disco o canto se 
realiza de outra forma, embora a tessitura vocal seja semelhante, há uma distancia do “canto falado”, da 
“coloquialidade” bossa-novista, predominando uma entoação cantada, com evidente destaque para as 
durações vocálicas, a presença de um atenuado vibrato, e, se o timbre e a emissão são semelhantes ao disco 
anterior (sublinhe-se que a emissão, mediana, apresenta momentos de anteriorização) há aqui outra 
assinatura vocal, que parece aludir a repertórios pré bossa nova, muito mais próxima de Lúcio Alves que de 
João Gilberto, por exemplo. Vale ressaltar que o próprio músico aponta que seu terceiro disco foi muito 
mais “moderno” em termos de arranjo e sonoridade “[Chamei o] Luiz Eça para fazer os arranjos porque até 
então tinha um arranjador que era muito boa pessoa, mas era muito fraco, o Carlinhos Monteiro de Souza, 
muito fraco como arranjador […] Você compara com os arranjos dos outros discos, é um upgrade 
fantástico. Você vê que é um cobrão moderno”. Contudo, no que se refere à perfomance vocal, Lyra afirma 
que houve um “retrocesso” em comparação com seus trabalhos anteriores: “Agora, eu é que dei uma 
pisada. Em Depois do Carnaval já tinha esse clima do Brasil moderno, do Brasil popular. A visão do povo. 
Então, apesar dos arranjos serem muito mais modernos que os discos antigos, eu voltei atrás. Em vez de 
usar aquele discreto charme da burguesia, da interpretação da classe média, eu já comecei a puxar imitando 
o Zé Keti, aqueles puxadores de samba, de escola de samba. Tentei levar a interpretação pra esse lado. Me 
arrependo horrivelmente de ter feito, teria sido um disco muito mais bonito, muito mais classudo, se eu 
tivesse mantido a minha identidade, em vez tentar inventar. Na época eu me lembro o Hélcio Milito, que 
estava gravando comigo: ‘agora você está cantando legal!’”. LYRA, Carlos. entrevistado por Charles 




alguns compositores e intérpretes aderiram a uma postura de engajamento político. Esse viés 
foi ganhando mais contundência à medida que tais artistas aproximaram-se de setores da 
esquerda brasileira e do Centro Popular de Cultura (CPC), órgão cultural vinculado à União 
Nacional dos Estudantes (UNE). 
Apesar da recorrente referência à União Nacional dos Estudantes, o Centro 
Popular de Cultura não se formou inicialmente como um órgão estudantil – e isso se 
evidencia tanto em relação aos membros fundadores do órgão, a seus principais 
colaboradores, quanto em relação a seu funcionamento quase autônomo ante a união 
estudantil. É bem verdade que houve uma parceria profícua entre CPC e UNE, ambos 
beneficiando-se: o primeiro pôde contar com a estrutura física, organizacional e até mesmo 
com certos aportes financeiros do órgão estudantil, que, por sua vez, logrou ampliar 
significativamente seu alcance e sua inserção na esfera pública por meio do êxito das 
produções cepecistas59.  
O centro foi fundado a partir da iniciativa do ator, diretor e dramaturgo Oduvaldo 
Vianna Filho (o Vianninha), do cineasta Leon Hirszman e do sociólogo Carlos Estevam 
Martins. Enquanto cumpria turnê no Rio de Janeiro60, Vianninha, então membro do Teatro de 
Arena de São Paulo, aproximou-se do jovem intelectual Carlos Estevam, à época assistente de 
Álvaro Vieira Pinto, no Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB)61, o encontro foi 
mediado pelo colega de grupo de Vianna Filho, Chico de Assis, também ator, dramaturgo e 
diretor, e que costumava frequentar o ISEB62. Tal aproximação foi movida pela intenção de 
dar maior embasamento teórico a uma peça que Vianna e Assis estavam escrevendo – mas 
que acabou sendo escrita somente pelo primeiro, enquanto o segundo ficaria encarregado da 
direção – e que seria encenada alguns meses depois, A mais-valia vai acabar, Seu Edgar63. 
Apesar do iminente interesse teórico, havia um outro componente presente na atividade do 
                                                 
59 Cf. BARCELLOS, Jalusa. (org.) CPC da UNE: uma história de paixão e consciência. [Depoimentos a 
Jalusa Barcellos]. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994. 
60 O grupo punha em cena, na capital carioca, as peças Eles não usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, 
Chapetuba futebol clube, do próprio Vianninha, e Revolução na América do Sul, de Augusto Boal. Para 
mais informações, cf. SOUZA, Miliandre Garcia. Do teatro militante à música engajada: a experiência do 
CPC da UNE (1958-1964). São Paulo: Fund. Perseu Abramo, 2007; cf., também, BARCELLOS, Jalusa. 
(org.) CPC da UNE: uma história de paixão e consciência. [Depoimentos a Jalusa Barcellos. Rio de 
Janeiro: Nova Fronteira, 1994. 
61 Criado durante o governo de Juscelino Kubitschek (JK), o ISEB reuniu um bom número de intelectuais, em 
alguma medida alinhados a certa perspectiva nacionalista e progressista, com o objetivo de formular teorias 
que dessem maior sustentação política e cultural aos projetos desenvolvimentista de JK. Cf. ZAN, op. cit., 
p. 110; para mais informações, cf. TOLEDO, Caio Navarro de. Teoria e ideologia na perspectiva do ISEB. 
In: MORAES, Reginaldo; ANTUNES, Ricardo; FERRANTE, Vera B. (orgs.) Inteligência brasileira. São 
Paulo: Brasiliense, 1986. 




inquieto e politizado Vianna Filho (bem como na de Chico de Assis), a saber, um elemento 
político: inserir o teatro na “realidade brasileira”, ampliar o público teatral, aproximar as 
produções teatrais de entidades estudantis, de partidos políticos, de instituições científicas e 
de sindicatos; isto é, efetivar os objetivos de suas produções e expandir seu alcance pela “via 
da política” – ou, numa palavra, alcançar, através da política, uma arte realmente autêntica. 
Dito de outro modo, com Teresa Aragão: “O Vianinha, ao contrário, já tinha até se 
desprofissionalizado. Já tinha largado o Arena e se entregara àquele trabalho, que não era 
remunerado nem nada; era essencialmente um trabalho político”64. À época, Vianninha 
divergia do “modelo empresarial” adotado por José Renato para o Teatro de Arena, modelo 
esse que parecia restringir o público e o alcance da produção teatral (Chico de Assis era outro 
a discordar de algumas das diretrizes assumidas pelo Arena)65. Donde, um progressivo 
afastamento de Vianna Filho em relação ao Arena em confluência com seu “propósito de 
expandir a capacidade administrativa sem se submeter ao modelo empresarial adotado pelas 
companhias teatrais da época”66. 
Com os interesses de Vianninha cada vez mais divergindo da atuação do Arena, e 
dado o imenso êxito alcançado pelas encenações de A mais-valia vai acabar, Seu Edgar, que 
estreou em julho de 1960 na Faculdade de Arquitetura da Universidade do Brasil (no Rio de 
Janeiro), o artista e seu colega Chico de Assis desligaram-se em definitivo do grupo teatral – o 
elenco do Arena voltou a São Paulo sem a presença de ambos. Impulsionados pelo êxito de A 
mais-valia…, e a propósito de “manter coeso o grupo de pessoas formado com a apresentação 
da peça”67, em que pese o heterogêneo grupo de artistas que parece ter ali se reunido – com a 
presença de músicos, poetas, artistas plásticos, cineastas, arquitetos, atores, atrizes etc. –, 
parte desses artistas passou a discutir meios para viabilizar a continuidade daquele movimento 
mais ou menos espontâneo que agregou muitos jovens artistas e estudantes universitários68. 
Foi assim que Vianna Filho, Estevam Martins e Hirszman decidiram propor à UNE a 
realização de um curso de História da Filosofia, ministrado pelo então jovem professor José 
Américo Pessanha69. Passados alguns meses de muita discussão entre os jovens artistas e 
intelectuais, chegou-se à proposta de “fazer um negócio multidisciplinar com as várias artes 
                                                 
64 ARAGÃO, Teresa. Teresa Aragão (Depoimento). In: BARCELLOS (org.), op. cit. 
65 Cf. SOUZA, op. cit. 
66 SOUZA, op. cit., p. 27. Cf., também, VIANNA FILHO, Oduvaldo. O artista diante da realidade (um 
relatório). In: PEIXOTO, Fernando (org.). Vianinha: teatro, televisão e política. São Paulo: Brasiliense, 
1983. 
67 SOUZA, op. cit., p. 27. 
68 Cf. BARCELLOS (org.), op. cit. 
69 Cf. MARTINS, Carlos Estevam. Carlos Estevam Martins (depoimento). In: BARCELLOS (org.), op. cit.  
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possíveis”, como aponta um de seus fundadores, “Então, combinavam-se as duas coisas: o 
objetivo inicial deles [de Vianninha e de Assis], que era ir buscar plateias populares, e a 
possibilidade de se chegar às classes populares através de vários instrumentos, que seriam o 
cinema, a música, as artes plásticas etc.”70 Podemos dizer, então, com Miliandre Garcia Souza 
“que aproximação dos artistas e estudantes com o ISEB, a ruptura de Vianinha com o Teatro 
de Arena e, por último, o contato dos idealizadores da peça A mais-valia vai acabar, Seu 
Edgar com a UNE propiciaram a criação do CPC”71.  
O centro teve produção profícua e chegou a estabelecer sete áreas de atuação: 
música, artes plásticas, cinema, literatura, alfabetização, teatro e relações externas (este atuava 
com o objetivo de estimular a criação de novos CPCs pelo país). Dentre suas produções mais 
destacadas, vale citar a peça Auto dos 99%, de Viana Filho, Armando Costa, Antônio Carlos 
Fontoura, Cecil Thiré e Marco Aurélio Garcia, apresentada em inúmeras localidades – muitas 
delas no âmbito da UNE Volante, excursão em que a diretoria da UNE visitava os órgãos 
estudantis estaduais em companhia de contingente de artistas do CPC –, Brasil, versão 
brasileira, de Vianna Filho, A vez da recusa, de Carlos Estevam, dentre muitas outras; 
também, o longa-metragem Cinco vezes favela, de Marcos Farias, Miguel Borges, Joaquim 
Pedro de Andrade, Cacá Diegues e Leon Hirszman. No âmbito literário, além da produção de 
cordéis, reportagens e livros de poesia – a exemplo de João Boa Morte, cabra marcado para 
morrer, de Ferreira Gullar – o CPC criou a PRODAC, órgão interno de produção e 
distribuição literária, e estabeleceu parceria com a editora Civilização Brasileira, por meio das 
quais publicou dois volumes do Violão de Rua, reunindo poesias e textos, além pôr em maior 
circulação a série Cadernos do Povo Brasileiro, da referida editora. No âmbito musical, o 
centro organizou a famosa I Noite de Música Popular Brasileira, realizada no Teatro 
Municipal do Rio de Janeiro, quando reuniu nomes da velha guarda – a exemplo dos 
sambistas Cartola, Zé Keti, Donga, Moreira da Silva e Nelson Cavaquinho, e dos cantores 
Sílvio Caldas e Aracy de Almeida – e integrantes da bateria da escola de samba Estação 
Primeira de Mangueira, com músicos formados no meio bossa-novista, como Carlos Lyra – 
este, o nome forte do setor musical do CPC –, Sérgio Ricardo e Baden Powell72. 
Em linhas gerais, pode-se apontar que o CPC traduziu um contexto mais amplo de 
engajamento artístico e a contundência de certo ideário político constituído por teóricos e 
intelectuais de setores da esquerda brasileira – talvez, como aponta Marcelo Ridenti, 
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71 SOUZA, op. cit., p. 29. 
72 Cf. Relatório do Centro Popular de Cultura. In: BARCELLOS, op. cit.; cf., também, SOUZA, op. cit. 
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revelando mesmo a partilha de uma certa “estrutura de sentimento” de boa parte de uma 
geração de artistas e intelectuais73. Assim, (i) no plano da arte, desde o Teatro de Arena (SP) 
já se buscava produzir um “teatro genuinamente brasileiro”, que tratasse dos problemas do 
povo, que dialogasse com a realidade nacional – e isso parecia bastante evidente nas 
empreitadas de Vianninha e Guarnieri (ambos membros do Partido Comunista Brasileiro) 
levadas a cabo pelo Arena – e que, para tanto, lograsse ampliar o público teatral, superando 
tanto as barreiras financeiras (o preço do ingresso, principalmente) como os empecilhos 
comunicacionais, de linguagem artística, que pareciam impeditivos para uma recepção 
ampliada das produções teatrais, preocupações que, mutatis mutandis,também começavam a 
se esboçar em outras áreas artísticas, como a música popular; e (ii), no plano político, para o 
CPC parecem confluir algumas diretrizes mais gerais de todo um ideário teórico nacionalista e 
de esquerda, construído e difundido, principalmente, pelo ISEB e pelo Partido Comunista, 
acerca de noções de “povo”, de “nação” e mesmo de “revolução brasileira” – ideário que é 
comumente referido como sendo de caráter nacional-popular. Donde, a atuação do CPC como 
um dos momentos marcantes da história das artes engajadas no Brasil, contribuindo para uma 
efetiva integração de linguagens artísticas distintas74, que consistiu em “um verdadeiro 
mutirão estético-ideológico”75, expressando, no âmbito da cultura, todo um conjunto de 
transformações sociais, interpretações teóricas e aspirações políticas – com sua dose de utopia 
– que foram característicos dos anos de 1960. 
Em convergência com a atuação do CPC, parte das produções de artistas como 
Carlos Lyra, Nelson Lins e Barros, Sérgio Ricardo, Geraldo Vandré, Vinícius de Moraes e 
Baden Powell indica o surgimento de uma nova vertente musical76. Tanto as temáticas 
retratadas em muitas de suas canções no período quanto alguns aspectos propriamente 
musicais possuem certas características que as distinguiram do estilo bossa-novista que até 
então predominava: a maneira de executar o violão no “acompanhamento” musical é dotada 
de uma acentuação mais forte, com timbragem mais “suja”, distanciando-se da “batida” de 
bossa nova; o uso de instrumentos de percussão pouco comuns ao repertório bossa-novista, 
                                                 
73 Cf. RIDENTI, Marcelo. Brasilidade Revolucionária. São Paulo: Editora Unesp, 2010. 
74 ZAN, op. cit., p. 133. 
75 SANT’ANNA, Affonso Romano de. Música popular e moderna poesia brasileira. Petrópolis: Vozes, 1986, 
p. 224. 
76 Algumas composições dos primeiros anos de 1960, como “Zelão”, de Sérgio Ricardo, “Quem quiser 
encontrar o amor” e “Aruanda”, ambas de Carlos Lyra e Geraldo Vandré, “Marcha da quarta-feira de 
cinzas”, de Lyra e Vinícius de Moraes, “Maria do Maranhão”, de Lyra e Nelson Lins e Barros, os 
afrossambas de Baden Powell e Vinícius de Moraes, entre outras produções, servem de exemplo para 
demonstrar essa nova vertente. Cf., SOUZA, Miliandre Garcia, op. cit., p. 107-114; também, ZAN, José 
Roberto, op. cit., p. 129-131. 
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como o bongô, o pandeiro e o atabaque; o diálogo com diferentes ritmos e gêneros musicais; a 
inclusão de temáticas relacionadas a problemas sociais e a tradições populares (que em muito 
diferem dos temas “leves”, do cotidiano “zona sul”, da estética do “mar, amor, sorriso, flor”); 
a gravação de canções compostas como trilhas sonoras de peças teatrais e filmes. Vale 
ressaltar que muitos elementos dessas produções, como certos aspectos dos padrões 
interpretativos, certa estruturação harmônica e mesmo boa parte das instrumentações 
utilizadas, guardam proximidade com o estilo bossa-novista.  
Pode-se afirmar que nesse repertório encontravam-se reprocessadas, em alguma 
medida, certas “conquistas estéticas” da bossa nova, articuladas a aspectos musicais que 
remetiam a tradições musicais populares e a temáticas relacionadas a problemas sociais77. 
Dito de outro modo, esse grupo de músicos vai se empenhar num movimento de articulação 
das “raízes e tradições populares” com certa “sofisticação e modernidade” bossa-novista. E, à 
medida que tais artistas iam se aproximando de setores da esquerda por meio de instituições 
políticas e culturais, crescia a tendência de engajamento político e a busca por maior 
popularização de suas produções. 
A partir de 1962, as escolhas efetuadas por Nara Leão evidenciam a busca de 
novos caminhos artísticos. Tem-se como exemplo a negativa dada pela cantora em relação a 
uma possível participação no famoso show de bossa nova em Nova York, ocorrido no 
Carnegie Hall78, bem como, a própria participação da cantora na gravação do já citado LP de 
Carlos Lyra, aproximando-a, assim, daquela nova vertente musical que já se diferenciava da 
bossa nova rumo a uma “politização” da canção. Dessa contribuição com Lyra seria natural 
presumir uma possível influência no distanciamento de Nara em relação à bossa nova79, 
porém, como afirmou o próprio compositor em entrevista a Sérgio Cabral: “Quem politizou a 
Nara foi o cinema novo”80. De fato, seu namoro com o cineasta moçambicano Ruy Guerra, 
iniciado também em 1962, a aproximou de artistas intelectualizados ligados ao cinema novo, 
                                                 
77 Cf. NAPOLITANO, Marcos. A síncope das ideias: a questão da tradição na música popular brasileira. 
São Paulo: Ed. Fundação Perseu Abramo, 2007, p. 72-73. 
78 Segundo Sérgio Cabral, o nome de Nara constava entre os participantes da famosa apresentação, contudo, 
após uma conversa com Sylvinha Telles, ambas recusaram o convite dos organizadores abrindo mão de sua 
participação no show. CABRAL, Sérgio, op. cit., p.56. 
79 Vale ressaltar que Nara Leão havia se afastado de Ronaldo Bôscoli, figura sempre presente nas 
apresentações de bossa nova, por motivações de ordem afetiva: em 1961, Bôscoli, então noivo de Nara, 
teria se envolvido com a intérprete Maysa durante turnê dela pela América Latina. Ao retornarem ao Brasil, 
Maysa chegou a declarar à imprensa que se casaria com Bôscoli. O desagrado de Nara em relação ao 
ocorrido contribuiu para seu afastamento de Bôscoli e, em alguma medida, pode ter contribuído também 
para seu desinteresse em continuar vinculada à “turma” da bossa. 
80 CABRAL, Sérgio, op. cit., p.57.  
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como Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha e Cacá Diegues81. Foi possivelmente tal 
aproximação que despertou em Nara o interesse em questões voltadas às distintas realidades 
sociais brasileiras e uma busca de novos caminhos artísticos. 
Essas experiências de Nara não mais restritas ao repertório bossa-novista se 
concretizaram com sua atuação no show Trailer, composto pelas canções da peça Pobre 
menina rica, de Vinícius de Moraes e Carlos Lyra, e que estreou em 28 de março de 1963, na 
boate Au Bon Gourmet, do empresário Flavio Ramos, sob a direção e produção de Aloysio de 
Oliveira e Eumir Deodato. A apresentação funcionou como uma espécie de prólogo da 
referida peça e contou com a presença da cantora, dos dois compositores e do conjunto 
musical liderado por Roberto Menescal82. A performance da cantora rendeu positivos 
comentários na imprensa. Em uma coluna social do Última hora, assinada por Jacinto de 
Thormes, pseudônimo do jornalista Maneco Müller, lia-se: “Nara Leão, em estreia 
profissional, mostra que tem boa voz e muita bossa, além de não demonstrar qualquer 
nervosismo”83. No mesmo jornal, Thereza Cesário Alvim também citou positivamente a 
participação da cantora, que teria surpreendido parte da plateia:  
 
Nara Leão esteve ótima. Era a “jeune-fille” prendada que, a pedidos da família, 
cantava para os amigos. E os amigos gostaram. Muito. Nara tem boa voz para cantar 
samba e um charme excepcional. Os amigos que esperavam, com um ar 
condescendente, aplaudir um pouco a menina só porque Vinícius e Carlinhos a 
estavam prestigiando, tiveram uma surpresa. Ela foi quase tão aplaudida quanto os 
dois. Nara está lançada.84 
 
Possivelmente graças à positiva repercussão de Trailer, ou mesmo por conta da 
relevância artística dos autores das canções, Nara, muita vez, declarou que sua estreia como 
cantora havia ocorrido efetivamente no dia 28 de março de 1963, apesar de ter participado 
anteriormente de muitas outras apresentações em público, como já visto. De todo modo, esse 
show pode ser considerado como um marco na carreira da intérprete, na medida em que 
parece ter contribuído para consolidar novos rumos de sua trajetória. Processo esse que vai 
                                                 
81 Vale ressaltar que nesse período Nara continuou a se apresentar ocasionalmente com músicos ligados à 
bossa nova. No Diário de notícias, em 20 de dezembro de 1962, divulgou-se o Festival Carioca da Bossa 
Nova, organizado por Flávio Ramos em sua boate, Au Bon Gourmet. O festival contou com a presença de 
Sérgio Mendes, Tamba Trio, Roberto Menescal, Vinícius de Moares, Baden Powell e Nara Leão, referida, 
nessa e em outras muitas ocasiões, como a “irmã de Danuza Leão”. MACHADO, Ney. Festival da bossa 
nova no Bon Gourmet. Diário de notícias, Rio de Janeiro, 20 de dezembro de 1962. Segunda seção, p. 4. 
Sérgio Cabral, também cita uma apresentação da cantora, no mesmo mês, ocorrida em Salvador. 
82 PAIVA, Maurício de. Roteiro do Rio. Última hora, Rio de Janeiro, 29 de março de 1963. Caderno 2. 
83 THORMES, Jacinto de. Sociedade e adjacências. Última hora, Rio de Janeiro, 30 de março de 1963. 
Caderno 2. 




culminar, poucos meses depois, na produção de seu primeiro disco, cujos trabalhos tiveram 
início ainda em agosto. 
De fato, foi somente em fevereiro de 1964 que a intérprete – a essa altura não raro 
referida como a “musa da bossa nova” – apareceu para um público mais amplo. Nesse mês foi 
lançado seu primeiro disco, Nara, pela gravadora Elenco. Em consonância com os novos 
rumos da “moderna música popular” e contrariando a posição de “musa”, o repertório e a 
sonoridade contidos nesse trabalho não condiziam com aquilo que se poderia esperar de um 
disco, por assim dizer, de bossa nova. O som “intimista”, as temáticas leves – “o amor, o 
sorriso e a flor” – davam lugar a outras questões. A busca de outros caminhos artísticos, sua 
aproximação a Carlos Lyra e seu contato com os artistas do cinema novo, enfim, tomavam 
forma. Daí uma verdadeira guinada na trajetória da intérprete, que de certo modo contribuiu 
para estabelecer novas diretrizes para a música brasileira popular. O texto da contracapa do 
disco, assinado pelo diretor artístico e proprietário da gravadora, Aloysio de Oliveira, diz o 
seguinte: “a moça Nara Leão tem sido, desde os primeiros passos da bossa nova, uma espécie 
de musa do movimento [...] o seu lançamento neste disco foge, em seu estilo, da bossa nova 
propriamente dita, para um repertório variado que inclui músicas que nada têm a ver com a 
bossa nova”85. O repertório do disco – composto de sambas de Nelson Cavaquinho, de 
Cartola e de Zé Kéti, bem como de canções que tematizavam questões sociais e se remetiam a 
tradições musicais populares, a exemplo de “Canção da terra”, de Edu Lobo e Ruy Guerra, e 
“Berimbau”, de Baden Powell e Vinícius de Moraes – é representativo do estabelecimento de 
um novo segmento de canção popular. 
 
I.1.3. Nara: o primeiro disco 
 
Uma apreciação do disco revela, em termos gerais, tanto a presença de elementos 
que podem ser identificados como característicos do estilo bossa nova quanto um 
considerável número de aspectos que aludem a outros referenciais musicais. Partindo das 
temáticas e dos diferentes estilos musicais dos fonogramas, foi possível agrupá-los em torno 
de algumas características comuns: 1) canções que poderiam ser classificadas estilisticamente 
como “bossa nova nacionalista” – seriam as canções “Marcha da quarta-feira de cinzas”, de 
Carlos Lyra e Vinícius de Moraes, “Feio, não é bonito”, de Carlos Lyra e Gianfrancesco 
                                                 
85 OLIVEIRA, Aloysio. Texto da contracapa do disco Nara. In: LEÃO, Nara. Nara. Rio de Janeiro: Elenco, 
1964. 1 disco sonoro. 
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Guarnieri, e “Consolação”, de Baden Powell e Vinícius de Moraes –, cujas temáticas e 
sonoridade, além de se remeterem à bossa nova, seriam representativas de uma abertura 
bossa-novista rumo a gêneros e elementos musicais pouco comuns à sua fase “heróica”, do 
mesmo modo que seus temas já se distanciam da “leveza”, da “afetividade” e daquela 
ambientação “solar” próprias à bossa nova; 2) canções representativas daquilo que se nomeou 
“samba de morro”, dada a origem social de seus compositores – “Diz que fui por aí”, de Zé 
Kéti e H. Rocha, “O sol nascerá (A sorrir)”, de Cartola e Elton Medeiros, e “Luz Negra”, de 
Nelson Cavaquinho e Irani Barros –, uma vez que os próprios artistas do período costumavam 
rotular tais composições dessa maneira, a despeito dos distintos estilos composicionais 
adotados pelos diferentes sambistas; 3) canções de cunho mais passional, de temática 
amorosa, porém, marcadas por certo sentimento de perda, de sofrimento, e pela 
impossibilidade de qualquer tipo de perdão ou redenção – “Vou por aí”, de Baden Powell e 
Aloysio de Oliveira, e “Réquiem para um amor”, de Edu Lobo e Ruy Guerra; 4) canções em 
que predominam temáticas sociais e referências às tradições populares, principalmente 
àquelas de matriz afro-brasileira – “Canção da terra”, de Edu Lobo e Ruy Guerra, 
“Berimbau”, de Baden Powell e Vinícius de Moraes, e “Maria moita”, de Carlos Lyra e 
Vinícius de Moraes –, questões como liberdade, trabalho, desigualdade, luta e sofrimento são 
centrais nessas composições. Por fim, a última faixa do disco, “Nanã”, de Moacyr Santos e 
Mário Telles, pode ser considerada uma exceção em relação a esses conjuntos, principalmente 
por se tratar de um fonograma somente instrumental. Ainda que haja relação entre a obra de 
Santos, seu compositor e arranjador, e as tradições e musicalidades afro-brasileiras – 
principalmente em seus aspectos rítmicos e elementos percussivos –, a ausência de letra a 
distingue das demais. 
Vale salientar que tal divisão não se pretende arbitrária e nem propõe uma fixação 
ou rotulação dos fonogramas de tipo reducionista. Resulta evidente que tais canções 
poderiam, mesmo dentro dessa mesma divisão, ocupar mais de um conjunto específico. 
Optamos por assim classificá-las para melhor traduzir a diversidade dessa produção: seja 
pelas diferenças temáticas das composições e por suas características no que se refere aos 
arranjos musicais, seja por seus estilos e por sua variação rítmica. 
Em linhas gerais, os arranjos musicais contidos no disco, a cargo de Lindolpho 
Gaya, embora menos “delicados” e “econômicos” que os arranjos de Jobim, guardam alguma 
proximidade com os arranjos da bossa nova. Melhor dizendo, as partes instrumentais – 
backgrounds e contracantos – parecem situar-se em um meio termo: entre certo padrão 
orquestral que ainda remete à “era de rádio” e o novo padrão estabelecido por Jobim 
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(principalmente a partir de Chega de Saudade)86. Isso no que se refere aos naipes de cordas e 
aos instrumentos de sopro (madeiras e metais). O acompanhamento musical, a “cozinha”, por 
sua vez, formada aqui por bateria, percussão, baixo, violão e piano, já revela uma 
proximidade maior em relação à bossa nova. É bastante razoável apontar que os arranjos 
encontram-se, em boa medida, a serviço do eixo “melodia-letra”, contribuindo para pôr em 
evidência os próprios conteúdos textuais das canções. Assim, cordas, metais e madeiras, via 
de regra, dialogam, se não de modo “camerístico”, de maneira integrada, com trechos da 
melodia, bem como, “preenchem” alguns espaços – pausas – deixados pelo canto, além de 
realizarem alguns backgrounds. Os coros vocais, masculino e feminino, também aparecem em 
vários fonogramas, executando algumas estrofes ou pequenos trechos do texto, revezando-se 
com a voz de Nara, e raramente executam backgrounds harmônicos. O centro do 
acompanhamento musical, a cargo do baixo, da bateria, da percussão e do violão, é realizado 
de maneira sutil, ainda distante do dito “samba novo”, ou “samba-jazz”87, em termos de 
sonoridade, de timbre e de intensidade na execução instrumental. O piano também é 
executado de maneira muito “econômica”, funcionando muito mais como instrumento 
melódico, ao realizar contracantos e pequenas intervenções, do que executando “levadas” em 
uma função típica de acompanhamento musical. 
Na abertura do disco – “Marcha da quarta-feira de cinzas” – ouve-se uma marcha-
rancho, tradicional gênero musical carnavalesco. O arranjo e a orquestração do maestro Gaya 
para o referido fonograma são caracterizados por típicos backgrounds executados pelo naipe 
de cordas, por intervenções e contracantos do trombone e pelo coro vocal feminino – 
responsável pela interpretação de algumas estrofes da canção. De certo modo, o arranjo e o 
                                                 
86 Para o cancionista Carlos Lyra, os arranjadores mais experientes ainda carregavam em suas práticas, à 
época da bossa nova, os procedimentos e técnicas advindos da sonoridade anterior à bossa, destacadamente, 
da “era do rádio”, cujo grande exemplo eram as orquestrações produzidas no âmbito da Rádio Nacional: “O 
Carlinhos [Monteiro de Souza] era um pouco ainda rádio Nacional, entende? A mesma coisa em todos os 
arranjadores daquela época. Era o Carlinhos, o maestro Lindolpho Gaya, aqueles caras todos. Quem se 
destacou um pouquinho deles todos foi o Severino Filho, dos Cariocas. Mas aqueles todos, até o Gaya, que 
era um excelente músico, eram todos arranjadores tipo Rádio Nacional. O próprio Radamés Gnatalli tinha 
um pouco de peso de rádio Nacional. Não era um arranjador assim, feito Eumir Deodato, feito o João 
Donato. Feito Tom Jobim. O Tom é outra conversa”. LYRA, Carlos. Entrevistado por Charles Gavin, s/d, 
disponível em: <http://osomdovinil.org/carloslyra-depoisdocanaval/>. Acesso em: 18 de junho de 2017. 
87 O estilo posteriormente batizado como “samba-jazz” ou “jazz-samba” refere-se à produção dos pequenos 
conjuntos musicais – trios e quartetos, principalmente – característicos das pequenas boates de Copacabana, 
como já citado, que exploravam repertórios cavados em uma sonoridade caracterizada pela combinação de 
procedimentos do dito “jazz moderno” (bebop, hard bop e cool jazz), com elementos do samba e da bossa 
nova. Ademais, as instrumentações menores baseadas no trio de piano, baixo e bateria, muita vez 
acrescidas de um ou mais instrumento de sopro, os chamados “combos”, característicos dos estilos do jazz 
moderno, ganharam destaque a partir do bebop por propiciar maiores espaços para improvisação e 




ritmo da canção remetem o ouvinte a repertórios anteriores à bossa nova, exceção feita ao 
canto de Nara Leão, mais despojado e coloquial, guardando alguma proximidade com o canto 
bossa-novista. Há na temática da canção um tom de tristeza mais profunda que em canções 
típicas da bossa nova, um lamento mais “carregado”. Contudo, a “promessa de felicidade”, o 
fim da tristeza e o perdão – tão presente em alguma das “letras” de Vinícius de Moraes – dão 
o “tom” da segunda parte da canção, principalmente em suas últimas três estrofes88.  
Nessa mesma linha, na terceira faixa do disco, “Feio, não é bonito”, um samba 
estilizado – nem “samba de morro”, nem “samba tradicional”, nem “samba bossa nova” – 
ouve-se essa combinação de arranjos musicais “econômicos” – agora com um 
acompanhamento mais típico da bossa nova (violão, contrabaixo acústico e bateria) – com 
uma temática um pouco mais politizada, por assim dizer. Problemas sociais e tradições 
populares são personificados pela tristeza da vida no morro, melhor dizendo, pelo “choro 
alegre” e “canto triste” que dali parecem ecoar. Tais imagens são transmitidas pela “letra” e 
pelo próprio movimento melódico da canção. O conjunto de notas em torno da nota Mi (as 
notas Dó, Ré e Fá), que efetua uma ornamentação desta por movimentos de bordaduras, isto é, 
movimentos de grau conjunto, cujos repousos ocorrem na nota Mi (ver figura 1), sobre uma 
harmonia descendente iniciada e finalizada em Lá menor (Am6 – G#º(b13) – C7/G – Gb7 – 
F7M – E7(b9) – Am7), é transposto com o mesmo desenho melódico a cada nova estrofe: 
primeiro uma terça menor acima (ver figura 2), nota Sol ornamentada por Fá e Lá e 
harmonizada por C7M – G7(#5) – Gm7 – A/G – Gm7 – A/G – Em7(b5), seguido de nova 
ascensão de um tom (ver figura 3), nota Lá ornamentada por Sol e Si-bemol e harmonizada 
pela variância entre Dm7 e Bbm6, chegando ao clímax na nota Dó (ver figura 4), quando o 
desenho melódico de ornamentações repete-se apenas uma vez (Dó é ornamentado por Si e 
Ré), sendo substituído por um movimento por grau conjunto descendente (de Ré a Mi) 
seguido de dois saltos melódicos (↑Μi – Dó e ↓Dó – Sol#) e de uma bordadura (Sol# – Si) 
cuja resolução ocorre na nota Lá (com a harmonia retornando ao Am).  
                                                 
88 Como exemplo, a letra da primeira estrofe da canção: “Acabou nosso carnaval/ Ninguém ouve cantar 
canções/ Ninguém passa mais brincando feliz/ E nos corações, saudades e cinzas foi o que restou”; e a letra 
da quarta estrofe: “A tristeza que a gente tem/ Qualquer dia vai se acabar/ Todos vão sorrir, voltou a 




Figura 1 – Diagrama da melodia, letra e harmonia de trecho de “Feio, não é bonito”89 
 
Figura 2 – Diagrama da melodia, letra e harmonia do segundo trecho de “Feio, não é bonito” 
 
 
                                                 
89 Cada linha do diagrama representa uma nota, iniciando-se na nota dó (primeira linha inferior) e subindo um 
semitom a cada linha superior (a palavra “feio” é cantada, portanto, em Mi). Abaixo está indicada, por meio 
de cifras, a harmonia simplificada do referido trecho musical. Esse diagrama é inspirado no trabalho 
analítico de Luiz Tatit. Ver, por exemplo: TATIT, Luiz; LOPES, Ivã Carlos. Elos de melodia e letra: 




Figura 3 – Diagrama da melodia, letra e harmonia do terceiro trecho de “Feio, não é bonito” 
 
Figura 4 – Diagrama da melodia, letra e harmonia do trecho final de “Feio, não é bonito” 
 
Tal movimento melódico e harmônico vai imprimindo uma crescente tensão ao 
sentido (musical) da canção. As transposições ascendentes no desenho da melodia fazem com 
que a cada nova estrofe a tensão seja maior. “Letra” e “música”, num mesmo movimento 
tensivo crescente, colaboram assim para um mesmo sentido e significado, que também é 
explicitado pela maneira de entoar de Nara Leão e do coro vocal. De outro modo, pode-se 
dizer que é através da performance vocal, efetuando e unificando esses dois pólos que 
constituem mesmo o eixo formal da canção (“letra” e “música”), que tal movimento de fato se 
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realiza. Após essa direção crescente, segue-se aquele desenho melódico descendente e a 
resolução harmônica e melódica. Tal momento “musical” refere-se, na “letra” (e vice-versa), 
ao pedido de resolução das aflições históricas do morro90. Nesses termos, a canção talvez 
corresponda àquele estilo que Marcos Napolitano e outros autores nomearam como “bossa 
nova engajada”91. 
O primeiro “samba de morro” do disco, talvez o primeiro a ser gravado por essa 
geração de artistas, “Diz que fui por aí”, é a faixa de número dois. Assim, à marchinha pós-
bossa nova (“Marcha da quarta-feira de cinzas”) segue-se o samba de Zé Keti e seu retrato da 
vida boêmia na visão de um malandro apaixonado (pela “madrugada” e por “ela”)92. Se, 
quando surge a bossa nova, “morre o botequim como lugar de criação da música popular”93, 
dando lugar aos apartamentos e boates, há aqui um cruzamento entre apartamento e 
“botequim”, entre Madureira e Avenida Atlântica. Pela voz de Nara Leão, Zé Keti retoma 
algumas temáticas comuns ao universo boêmio tantas vezes retratado pelos sambas de 
décadas anteriores. No entanto, o gesto interpretativo da jovem cantora pouco se aproxima da 
maneira de cantar dos grandes cartazes do rádio, principais intérpretes da boemia e da 
malandragem dos sambas cariocas. Nara quase não usa vibrato94, sua emissão é 
predominantemente frontal e, à exceção de pequenos e sutis glissandos, ela não ornamenta 
sua voz. Sua entoação parece alternar “canto” e “fala” e o modo como articula ritmicamente o 
canto é bastante equilibrado, ainda que o destaque fique por conta das durações vocálicas, 
ainda que sutis. Os prolongamentos melódico-rítmicos ocorrem somente em obediência à 
melodia da canção. O acompanhamento do samba aqui já não é executado pelos típicos 
“regionais” – com o violão de sete cordas e suas “baixarias”, guarnecido pelo cavaquinho, 
pandeiro, entre outros instrumentos – em seu lugar, um trio – que também não é exatamente 
aquele trio de “samba-jazz” (ou de “samba novo”) – formado por bateria, contrabaixo e 
violão. As “convenções musicais”, típicas do “samba-jazz”, embora presentes, são executadas 
de maneira muito mais sutil, menos estridente, assim como o arranjo, ambos mais próximos 
                                                 
90 Trecho da letra de “Feio, não é bonito”, primeira parte: “Feio, não é bonito / O morro existe/ Mas pede pra 
se acabar”; segunda: “Canta, mas canta triste/ Porque tristeza/ É só o que se tem pra contar”; terceira: 
“Chora, mas chora rindo/ Porque é valente/ E nunca se deixa quebrar”; e a última: “Ama, o morro ama/ Um 
amor aflito, um amor bonito/ Que pede outra história”. In: LEÃO, Nara, op. cit., 1964. 
91 NAPOLITANO, Marcos. A síncope das ideias. São Paulo: Fundação Perseu Abramo, 2007. 
92 Trecho da letra de “Diz que fui por aí”: “Se alguém perguntar por mim/ Diz que fui por aí/ Levando o 
violão debaixo do braço/ Em qualquer esquina eu paro/ [...] Tenho um violão para me acompanhar/ Tenho 
muitos amigos, eu sou popular/ Tenho a madrugada como companheira/ [...] Eu estou na cidade, eu estou 
na favela / Eu estou por aí/ Sempre pensando nela”. In: LEÃO, Nara, op. cit., 1964. 
93 MAMMÌ, Lorenzo, op. cit., 1992, p. 63. 
94 Contudo, é importante frisar que em outros fonogramas do disco, a exemplo de “Consolação”, Nara utiliza 
um leve vibrato, bastante atenuado, porém, presente. 
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da bossa nova que do hard bop. Ademais, é no violão de Geraldo Wesper que reside grande 
contraste com os sambas gravados em décadas anteriores. No lugar das graves “baixarias”, 
comentários melódicos agudos – já que há um contrabaixo acústico para “preencher” os 
graves, ainda que este também não realize “baixarias”. Do mesmo modo, as tríades e tétrades 
são substituídas por acordes estendidos – “acordes dissonantes” – de sonoridade jazzística, 
por assim dizer. Em suma, a centralidade ainda está nesse jogo entre violão e voz, mas não 
tanto numa relação orgânica, que beira a perfeição, entre violão e canto minuciosamente 
colocados “ou pendurados” um no outro, como faz João Gilberto – como aponta Lorenzo 
Mammì95. O violão de Wesper é mais jazzístico, sua “síncope” é um pouco mais “marcada” 
que a tradicional “batida” ou “levada” de bossa nova – ainda que dela não esteja muito 
distante96. O canto de Nara, ainda que muito referenciado na emissão contínua, cantada e 
falada e rarefeita de Gilberto, ao dar voz a esse e outros sambas – “Opinião”, “Acender as 
velas”, “Luz negra”, “Pedro pedreiro” etc. –, acaba por tencionar cada vez mais a moderna 
canção popular nascida da bossa nova. A aura bossa-novista vai dando lugar a certa 
“estridência”. 
O outro conjunto de canções presentes no disco – de cunho mais passional, pode-
se dizer – é composto por “Réquiem para um amor” e “Vou por aí”. Em ambas, o tema 
amoroso guarda pouca semelhança com canções bossa-novistas típicas em termos de 
composição, tratamento e interpretação. Se em “Chega de saudade” toda a segunda parte era 
redentora, anunciando um perdão e uma afetividade “sem ter fim”, aqui a temática gira 
realmente em torno de perda e de sofrimento. A voz, cuja assinatura é mais 
“passionalizada”97, com uma emissão tensa que tende à dramatização – uma melodia que 
estende as durações do canto –, é guarnecida pelo piano e pelo violão, que não efetuam um 
acompanhamento harmônico e rítmico – não há propriamente uma “levada” –, mas, sim, um 
acompanhamento melódico-harmônico, por assim dizer. As cordas e os instrumentos de sopro 
contribuem para esse “clima”, realizando backgrounds e intervenções melódicas. 
Diante das diferenças temáticas e de gêneros musicais presentes no disco, o que 
dá unidade ao LP é principalmente o canto de Nara: seu gesto interpretativo, sua assinatura 
vocal, além de certos traços constantes no tratamento musical (arranjos, instrumentação e 
                                                 
95 MAMMÌ, op. cit., p. 67. 
96 Vale comparar – e constatar a semelhança – entre o violão de Wesper em “Diz que fui por aí” e a maneira 
como João Gilberto tocava seu violão em ambientes um pouco mais descontraídos que os estúdios da 
Odeon; a exemplo dos registros efetuados por Chico Pereira – hoje disponíveis em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=PuBqEdb464g&t=730s>. 
97 Cf. MACHADO, op. cit., p. 158-164. 
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sonoridade). Sua entoação revela uma ligação com a bossa nova, berço de sua musicalidade, 
daí a leveza de seu canto, certa proximidade que ele guarda em relação à fala, a emissão 
predominantemente frontal (embora parte dos fonogramas pareça apresentar uma emissão 
mediana), a pequena presença de vibratos e de outros tipos de ornamentação, a maneira de 
recortar ritmicamente as melodias seguindo o próprio texto das canções e a clareza na 
pronúncia. Aspectos que põem em primeiro plano o significado e as nuances da própria 
relação melodia/letra das composições. Ademais, prevalece o uso do registro modal (as ditas 
“voz de peito” e “voz de cabeça”, no jargão musical) e uma uniformidade em relação à 
qualidade vocal, “timbrística”, presente no disco. As poucas variações ficam por conta 
principalmente da quantidade de ar emitida no canto, bem como, das diferentes regiões 
exploradas, ora mais agudas, resultando numa voz mais “clara”, ora mais graves, pois, 
“escuras”. Contudo – e nesse ponto a performance ganha nova conotação, não mais restrita ao 
canto bossa-nova –, conforme o próprio material foge ao estilo bossa-novista propriamente 
dito, na medida em que o próprio conteúdo composicional tematiza questões que extrapolam 
os limites dessa estética e, por conseguinte, realiza-se formalmente de outra maneira, o gesto 
interpretativo de Nara passa a obedecer tais materialidades, flexionando-se, por meio de 
emissões e entoações mais densas e definidas, pode-se dizer, para além dos limites de uma 
gestualidade identificada à bossa nova. Daí, emissões mais anteriorizadas, com destaque para 
as durações e prolongamentos vocálicos, a presença de algum vibrato (ainda que leve), certa 
tensão do canto em regiões mais agudas (quando se mantém o sub-registro utilizado, isto é, 
emitindo-se notas agudas com “voz de peito”) e certa contundência na entoação, certa carga 
emotiva mais evidente. 
Assim, nessa nova abordagem musical, é verificável um lastro de continuidade 
estilística com a bossa nova, ainda que não se trate de um tipo de releitura de repertórios 
anteriores a ela, à maneira de João Gilberto e suas gravações de sambas de Geraldo Pereira, 
Ary Barroso e Dorival Caymmi, por exemplo. Em outro sentido, vislumbra-se aqui a abertura 
de novos caminhos interpretativos: de um lado, um movimento em direção a algumas 
tradições populares e a musicalidades anteriores aos sons das boates e apartamentos da zona 
sul, movimento efetuado, por outro lado, por meio de apropriações e releituras a partir de uma 
ótica ou de um filtro bossa-novista. A partir desse duplo movimento um novo estilo cancional 
foi se desenvolvendo ao longo da década. Daí o avanço de uma nova estética, em que a 




I.1.4. Ainda o primeiro disco (Nara): tradição e sofisticação 
 
Como apontou Lorenzo Mammì, o long-play, mais que um mero suporte físico de 
obras musicais gravadas, foi também uma forma de expressão, uma forma artística no sentido 
pleno do termo – quase “como a sinfonia e o romance”98. No âmbito da música popular, para 
que o disco fosse alçado a tal condição, concorreram uma série de fatores e linguagens 
artísticas. A escolha refletida do repertório, das faixas que compõem um disco, permitiu a 
elaboração de trabalhos que representam verdadeiras “declarações de poética”99. Ademais, os 
conteúdos e formas das capas, dos encartes e textos de acompanhamento, bem como os 
aspectos visuais dos músicos e as estratégias de lançamento, passaram a ter cada vez mais 
relevância. Nas palavras de Mammì, “o disco já não era mais um som: era um mundo para o 
qual concorriam diferentes linguagens, um sistema de códigos, um modelo de vida”100. 
Nesse sentido, além de todos os aspectos musicais e performáticos já descritos, 
outros elementos merecem destaque numa apreciação do disco como um todo. Nesse sentido, 
a capa do LP é singular: uma foto em preto e branco da cantora, de autoria de Francisco 
Pereira, é processada em alto-contraste sobre um fundo totalmente branco e acompanhada 
pelo título do álbum, Nara. Num estilo simples e direto e ocupando boa parte do espaço da 
capa, a grafia do nome da cantora, na cor preta, possui contornos e padrões geométricos e 
certa simetria formal. Três pequenos círculos vermelhos são dispostos assimetricamente pela 










Figura 5. Capa do disco Nara 
 
                                                 
98 MAMMÌ, Lorenzo. A era do disco. Revista Piauí, edição 89, fevereiro de 2014. 
99 Mammì cita como exemplos, no âmbito da música popular, os discos Canções praieiras, de Dorival 




Essa estética visual, por assim dizer, foi uma das marcas dos discos da gravadora 
Elenco. O diretor de arte da empresa, Cesar Villela, foi o principal responsável por tais 
criações, que se tornaram padrão na época, sendo posteriormente copiadas por outras 
gravadoras. Ruy Castro atribui a realização desse tipo de capa à falta de recursos da própria 
gravadora101. De fato, a Elenco não possuía a mesma disponibilidade de recursos financeiros 
que as grandes gravadoras. Comandada por Aloysio de Oliveira, que exercia o papel de 
proprietário, diretor artístico, produtor, redator de contracapas e de material de divulgação, a 
gravadora marcou a história da música popular no Brasil. Em pouco mais de três anos de 
existência, Aloysio – músico e produtor de extensa carreira e que durante alguns anos esteve 
integrado ao meio artístico bossa-novista – produziu cerca de 60 discos com os principais 
nomes desse fenômeno musical. Produções cujo foco teria sido a “qualidade artística”, a 
espontaneidade e a sensibilidade dos músicos envolvidos, em detrimento de qualquer 
parâmetro puramente comercial102. 
Voltando à capa do disco Nara, é possível apontar que seu estilo guarda alguma 
relação com o concretismo, com a arte e poesia concretas, movimento de grande relevância 
para os rumos da arte brasileira a partir dos anos de 1950103. Estilisticamente, a disposição e o 
tamanho das letras, bem como seu formato, parecem aludir ao aspecto visual de vários 
poemas de Décio Pignatari e dos irmãos Campos (Haroldo e Augusto). Nesse sentido, a 
própria linguagem visual da capa concorre para a constituição de um sentido integrado do 
disco – visual e sonoramente. Ainda que por pura coincidência, as duas “setas” representadas 
na capa – como continuações de cada “A” da grafia do substantivo Nara –, apontando para 
direções opostas, aludem justamente àquele duplo movimento efetuado por Nara na seleção 
de seu repertório e em sua maneira de abordá-lo interpretativamente. Ou seja, um retorno a 
tradições populares por meio de um filtro bossa-novista; um movimento descendente em 
direção a musicalidades populares “pré-modernas”, pré-bossa nova; e um movimento 
ascendente em que o estilo bossa-novista é expandido e incorpora novas temáticas e materiais. 
Além dessa possível analogia, a própria alusão ao concretismo revela uma 
preocupação com critérios genéricos relativos a certa atualização artística da produção de 
música popular. Daí a referência visual a um movimento artístico moderno – concretismo – e, 
do mesmo modo, no plano musical, a manutenção daquelas “conquistas estéticas” da bossa 
                                                 
101 CASTRO, Ruy, op. cit., p. 340. 
102 Cf., ZAN, José Roberto, op. cit., p. 121-128; e CASTRO, Ruy, op. cit., p. 339-343. 
103 MAMMÌ, Lorenzo. Entrevistado por Alvaro Machado. Concretismo paulista foi mais importante que 
semana de 22. Trópico, Dossiê Arte Concreta, São Paulo, 31 de julho de 2002. Disponível em: 
<http://www.revistatropico.com.br/tropico/html/textos/1354,1.shl>. Acesso em: 6 mar. 2015. 
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nova, ainda que cada vez mais os conteúdos aludissem a tradições e sonoridades populares. 
Vale salientar que essa preocupação em atualizar formalmente a produção artística brasileira 
em relação aos grandes centros da Europa e aos Estados Unidos esteve na ordem do dia para 
toda uma geração de artistas. No campo da música dita erudita, por exemplo, um conjunto de 
compositores havia publicado, um ano antes, em São Paulo, o “Manifesto Música Nova”, 
cujos principais pontos eram justamente a atualização e a internacionalização da música 
produzida no Brasil104, em sintonia com “um compromisso total com o mundo 
contemporâneo”105. Críticos do nacionalismo musical – uma vez que essa corrente foi 
hegemônica na produção erudita do país desde ao menos a década de 1930 – e defensores do 
“concretismo” – que simbolizaria “a atual etapa das artes” –, esses compositores defendiam 
uma arte “atualizada” e ao mesmo tempo participante, revolucionária106. A referência a 
Maiakovski na última frase do manifesto explicita a dupla intenção dos compositores: “sem 
forma revolucionária não há arte revolucionária”.107 Em alguma medida, esse foi o sentido das 
escolhas efetuadas por alguns dos artistas envolvidos com o engajamento político da produção 
dita popular. Pode-se dizer que boa parte dessa produção, mesmo quando voltada a uma arte 
de forte teor político, não abriu mão de aspectos formais que simbolizassem, ainda que 
genericamente, certa “sofisticação” e “modernidade”. 
 
I.1.5. A primeira “guinada” 
 
Como se viu, Nara Leão fez parte daquele meio artístico que se formou em torno 
das primeiras experiências bossa-novistas. A cantora marcou presença em pequenos shows, e 
sua casa foi um dos famosos redutos das reuniões da “turma” da bossa nova. Tal convívio 
motivou, nos primeiros anos da década de 1960, o rótulo de “musa da bossa nova” endereçado 
à cantora. Em 1962, chegou a se apresentar com João Gilberto, em São Paulo, antes de iniciar 
suas primeiras gravações, como aquelas realizadas a convite de Carlos Lyra, em 1963. 
Contudo, até essa data, a atuação da referida “musa” – além de inspirar o letrista e namorado 
Ronaldo Bôscoli108, segundo o próprio – parecia restringir-se a essas pequenas apresentações 
                                                 
104 CONTIER, Arnaldo Daraya. Música e ideologia no Brasil. São Paulo: Novas Metas, 1985, p. 44-45. 
105 COZZELLA, Damiano et al. Música Nova. Manifesto 1963. Invenção – Revista de Arte de Vanguarda, ano 
2, n. 3, junho 1963. Disponível em: <http://www.latinoamerica-musica.net/historia/manifestos/3-po.html>. 
Acesso em: 29 ago. 2015. 
106 Ibidem. 
107 Ibidem. 
108 BÔSCOLI, Ronaldo, op. cit., 1994. 
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– muitas das quais “semi amadoras” – e ao papel de anfitriã nas reuniões de seus colegas já 
profissionais. Mesmo a intérprete parecia não compreender a razão de tamanha reverência: 
 
[A musa da bossa nova] já existia nos jornais. O que, aliás, para mim é um mistério. 
Na verdade, o pessoal da bossa nova me escorraçava um pouco. Então até hoje eu 
não entendi como que eu era a musa e todo mundo me espinafrava [...]. Deve ter 
sido o jornal. O Ronaldo [Bôscoli] era outro que achava que eu desafinava, que eu 
cantava mal, que não dava pé. Vivia me pichando, era um horror. Então não era tão 
musa assim. Eu tenho a impressão de que os jornais talvez vissem assim, uma 
menininha no meio daquele pessoal todo, os marmanjos e as pessoas mais velhas. 
Eu era uma garota, era uma coisa simpática, meio mascote. Mas musa mesmo, eu 
acho que infelizmente não fui109. 
 
Daí a dificuldade da própria cantora em compreender o porquê do rótulo de musa 
da bossa nova: como ela poderia ver a si própria como uma referência para aqueles músicos 
se pouco cantava e se poucos aprovavam sua atuação? 
A partir do ano de 1962, Nara partiu em busca de novos caminhos em sua 
trajetória. A partir de um maior contato com artistas como Ruy Guerra, Cacá Diegues e Carlos 
Lyra, a cantora se aproximou de outras perspectivas artísticas e políticas.  
 
Eu acho que tomei conhecimento da música do morro através do Carlinhos Lyra, 
que morava ali na Barão da Torre e era amigo do Zé Kéti e do Cartola. Eu conheci 
na mesma época o pessoal do cinema, Cacá Diegues, Paulo Cesar Saraceni, Ruy 
Guerra, e eles estavam fazendo 5 vezes favela. Nessa época, eu achei que eu ia ser 
montadora de cinema, fui aprender montagem, e tive uma certa convivência com 
essa realidade. Não foi através do morro mesmo não, foi através do cinema, muito 
indiretamente. Através do 5 vezes favela, as músicas do Zé Kéti, o teatro do 
Vianninha, todo aquele movimento me impressionou muito, tomar conhecimento de 
uma realidade social que eu não conhecia, que eu absolutamente nunca tinha ouvido 
falar. Eu era uma menina muito angustiada, desde a infância, era meio problemática, 
meio baixo astral, e quando eu descobri essas coisas, pensei que talvez pudesse 
prestar um serviço, pudesse fazer da minha vida uma vida útil e fazer uma coisa 
pelos outros. Afinal, eu estava na fossa, mas meu problema era muito pequeno, tem 
gente aí com problemas reais, aí eu dei uma virada110. 
 
As primeiras produções de Nara nesse âmbito ocorreram no ano de 1963. No mês 
de março, estreou, na boate Au Bon Gourmet, o show Trailer, um prólogo do espetáculo 
Pobre menina rica, composto por Lyra e Vinícius de Moraes. Em agosto, a cantora iniciou a 
gravação de seu primeiro disco. Nesse mesmo mês, a revista O Cruzeiro publicou um texto da 
própria cantora, uma espécie de balanço da trajetória da canção popular desde a bossa nova. 
Texto que chama a atenção pela clareza argumentativa e que dá destaque para uma necessária 
“guinada” nacionalista que então se efetuava no meio musical bossa-novista. Vale dizer que 
                                                 
109 LEÃO, Nara, op. cit., 2014, p. 33-34. 
110 Ibidem, p. 34-35. 
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esse artigo possui uma conotação tanto “panorâmica” quanto de “intervenção”. Nara inicia 
sua “primeira feira de balanço” dando a sua própria versão do surgimento da bossa nova 
(falando inclusive de seu apartamento), fazendo convergir o desenvolvimentismo da era JK, 
certo nacionalismo no plano da cultura e o surgimento de uma nova sensibilidade musical. 
 
Não é verdade que a Bossa Nova nasceu na minha casa. Não nasceu e nem poderia 
nascer na casa de ninguém. Minha casa era somente um dos pontos de reunião de 
pessoas que gostavam da mesma música e tinham o mesmo problema em relação à 
música brasileira, calcada em boleros e músicas americanas. As gravadoras não 
davam acesso à nossa verdadeira música: o samba de morro, maxixe, maculelê e 
outros ritmos nacionais. Com o desenvolvimento econômico do país, o Brasil foi 
sacudido por um forte sentimento de nacionalismo. Até então, qualquer coisa 
brasileira, ou feita por brasileiros, era considerada feia, indecente e de mau gosto. 
Paralelamente a esse desenvolvimento econômico, houve o desenvolvimento 
cultural. Começou a haver maior solicitação para se fazer uma arte brasileira. A 
nacionalização de nossa arte. Dessa necessidade, resultaram Bossa Nova, Cinema 
Novo e a afirmação de novas formas de arte. A essa altura, Roberto Menescal, 
Ronaldo Bôscoli e Carlos Lyra se reuniam para fazer uma música nova, embora 
muito influenciada pelo jazz, muito ouvido por eles. Antônio Carlos Jobim e 
Vinícius de Moraes já faziam um samba que nada tinha a ver com o samba 
tradicional. João Gilberto aparecia com um novo ritmo, influenciando toda uma 
geração de cantores. Era samba de branco, dizia-se. O samba começava a ser feito 
por pessoas que tinham acesso a cultura.111 
 
Em seguida, Nara destaca a caducidade do fenômeno bossa-novista, que, apesar 
de seu caráter renovador, esgotou-se em termos de conteúdo. Daí a necessidade de uma 
“guinada” popular da bossa nova, uma aproximação com as fontes populares como 
possibilidade de superação de sua própria esterilidade, bem como, de ampliação de seu 
alcance junto ao público, fazendo da bossa nova (ou da canção popular) “veículo de 
informação”. Ademais, uma crítica ao próprio mercado musical parece bastante evidente: 
 
A forma do samba mudou, modernizando-se. O problema do intérprete era: 
conseguir o melhor som que ele pudesse. Elevou-se à enésima potência a 
preocupação da forma. O resultado disso, depois de esgotados os esquemas, foram 
música bonitas, mas sem sentido. Em favor de uma constante abusiva das palavras 
flor e passarinho, eram cortadas as que, consideradas fora de moda, correspondiam 
ao exato sentido da letra que se pretendia. A Bossa Nova, que se apresentava como 
movimento renovador – e foi até determinado momento –, tornava-se caduca, 
acadêmica. Esse problema foi superado por alguns autores que atualmente tem a 
preocupação de ouvir e se deixar influenciar por compositores populares. Carlos 
Lyra busca em Zé Keti, Nelson Cavaquinho e Cartola ideias para suas composições. 
Estes, por sua vez, se inspiram em Carlos Lyra. Baden Powell busca seus temas nos 
sambas de roda e capoeira do litoral da Bahia. Moacir Santos revê, em suas 
composições, sua infância no Maranhão. Outros ouvem João do Valle. Mas essa 
pesquisa teve que ser feita diretamente nas fontes, porque as gravadoras ignoram 
esse tipo de música, preferindo registrar o que já está estabelecido como comercial. 
                                                 
111 LEÃO, Nara. Nara fala (bem) de Nara. O Cruzeiro. Rio de Janeiro, nº 43, ano 35,3 ago. 1963, p. 78 
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Também da parte de alguns letristas já há a preocupação de fazer letras que atinjam 
público maior, e dizer coisas importantes a esse público. Há a consciência de que a 
nossa música pode servir como veículo de informação. É o que acontece com a 
música de Zé Keti e João do Valle. Retratam uma época, uma região, seus 
problemas e seus costumes.  
A Bossa Nova começa a perder seu caráter intimista para, com esses autores, sofrer 
uma renovação. Homens de teatro e cinema, como Gianfrancesco Guarnieri e Ruy 
Guerra, já agora também letristas, e Eduardo Lobo, como músico, participam desse 
novo processo. Procuram fazer letras com conteúdo, e na música procuram as raízes 
verdadeiras.112 
 
Vale ressaltar que não parece haver aqui nenhum traço de um dito “populismo”, 
tal qual depois se atribuiria – por meio de certa produção acadêmica – à atuação do CPC113. 
Nara em nenhum momento parece querer dizer que a aproximação às “fontes” populares seria 
somente um meio de familiarizar-se com um vocabulário “do povo” que permitisse a 
constituição de uma “arte popular revolucionária” – tampouco a intérprete parece estar 
alinhada com a proposta defendida por Carlos Estevam Martins em que (i) a “arte do povo” 
seria algo totalmente simplório, sem nenhum valor artístico, mesmo “alienada”, uma mera 
organização de símbolos quaisquer de uma comunidade ainda não desenvolvida, (ii) a “arte 
popular”, por sua vez, seria aquela difundida por um mercado massivo, no seio de uma 
sociedade já com algum desenvolvimento e (iii) “a arte popular revolucionária”, aquela à qual 
o artista participante deveria se filiar, uma vez que, essa sim, tomaria de empréstimo o 
vocabulário do povo para “conscientizá-lo” a respeito da realidade opressora que o envolve.114 
Ao contrário, Nara parece reconhecer o valor intrínseco de Cartola, de Zé Keti e de João do 
Vale, e mesmo uma influência mútua entre estes e Carlos Lyra e Edu Lobo. Ou seja, o 
                                                 
112 Ibidem. 
113 A crítica ao “populismo” “cepecista” – que muita vez é ampliada para toda a produção engajada – foi pedra 
de toque de parte relevante da produção acadêmica desenvolvida desde a década de 1970 sobre a cultura 
artística dos anos de 1960. Cf., por exemplo, HOLANDA, Heloísa Buarque de. Impressões de viagem: 
CPC, vanguarda e desbunde 1960/70. 5ª ed. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2004; ROUANET, Sérgio Paulo. 
Nacionalismo, populismo e historismo. Folha de São Paulo, 12 mar. 1988, caderno D (livros), p. 3; 
KRAUSCHE, Valter Antônio T. A rosa e o povo: arte engajada nos anos 60 no Brasil. Dissertação 
(Mestrado em Ciências Sociais). Pontifícia Universidade Católica de São Paulo (PUC-SP), São Paulo, 
1984; FAVARETTO, Celso. Tropicália: alegoria, alegria. 3ª Ed. São Paulo: Ateliê Editorial, 1995. 
114 O Anteprojeto do Manifesto do Centro Popular de Cultura, publicado em 1962, pode ser lido na íntegra em 
HOLANDA, op. cit., p. 135-168. Vale conferir a relativização do poder atribuído a tal manifesto sobre as 
produções do período – Heloísa Buarque de Holanda, p. ex., parece assumir que o manifesto opera uma 
espécie de síntese das produções engajadas – uma vez que ele parece ter suscitado mais debates e 
controvérsias do que diretrizes pedagógicas que foram seguidas à risca. Cf., SOUZA, op. cit., 2007; 
NAPOLITANO, op. cit., 2007; também, DIEGUES, Cacá. Cacá Diegues (Depoimento). In: BARCELLOS 
(org.), op. cit., 1994, p. 37-50; MARTINS, Carlos Estevam. Carlos Estevam Martins (Depoimento). In: 
BARCELLOS (org.), op. cit., 1994, p. 71-93; ASSIS, Chico de. Chico de Assis (Depoimento). In: 
BARCELLOS (org.), op. cit., 1994, p. 137-153; GUARNIERI, Gianfrancesco. Gianfracesco Guarnieri 
(Depoimento). In: BARCELLOS (org.), op. cit., 1994, p. 225-248; ARAGÃO, Teresa. Teresa Aragão 
(Depoimento). In: BARCELLOS (org.), op. cit., 1994, p. 405-409. 
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movimento de aproximação ao “morro”, tal como Lyra propunha para o aperfeiçoamento de 
sua arte em um sentido “popular”, parece ser algo tão válido como “dar voz” a esses 
compositores, fazendo ressoar suas próprias produções, sua própria arte, fazer com que 
fossem, de fato, ouvidos. Como apontava Nara, não só “os costumes” de uma região estariam 
na “arte do povo”, mas, seus “problemas”; mais que isso, nessa arte estaria impressa toda 
“uma época”.115 Trocando em miúdos, as canções de Zé Keti, de João do Vale, de Cartola etc. 
seriam já, em certo sentido, “canções críticas”116, canções que se voltam a seu próprio 
contexto e a ele reagem criticamente. 
Por fim, Nara destaca ainda dois temas centrais: dando seu parecer sobre a função 
do intérprete de canções, função que teria sido transformada a partir da Bossa Nova; e, ao fim, 
refere-se à sua própria atuação: aludindo a um primado posto em um objetivo de 
“participação”, de comunicação, do que em um profissionalismo ou qualquer ambição de 
êxito profissional. 
 
A maneira de cantar da Bossa Nova é simplesmente influenciada pelo repertório. Se 
a melodia é rica, a letra tem um sentido, não há necessidade de maneirismo com a 
voz, podendo o intérprete se limitar a transmitir simples e corretamente o que o 
autor pretendeu dizer. Esses sá-bá-dá-bá-dá que se fazem hoje em dia são somente 
uma falsa noção do que pode ser uma contribuição à nossa música. Isso e outras 
coisas, feitas em nome de um modernismo, não passam de uma má imitação de um 
jazz de 30 anos atrás.  
Quanto a mim, canto porque essa é a minha maneira de participar de uma coisa que 
acho muito importante, que é a música popular. O êxito não me fascina. Para as 
pessoas menos alegóricas, chega a ser um pesado encargo. E eu não sou uma pessoa 
alegórica.117 
 
No mesmo período, pouco mais de um mês depois da publicação do texto de 
Nara, o jornalista e crítico musical Flávio Macedo Soares trazia em sua coluna de O Jornal 
um pequeno texto sobre aquilo que identificava como “um movimento mais recente da 
Bossa”, também nomeado de “Samba Participante”. Dando voz a representantes do que 
                                                 
115 Evidente que há um traço de romantismo nas formulações de Nara – como em boa parte das declarações e 
produções do período –, mas o que chama a atenção aqui é que o valor das produções de artistas populares, 
a exemplo das canções de Zé Keti e de João do Vale, não se limitaria à suposição de que nestas estariam 
contidos os caracteres “genuinamente nacionais”, a “essência da nação” etc., haveria, da parte de Nara, uma 
crença do próprio poder crítico dessas produções, em sua capacidade de tematizar os “problemas” de seu 
entorno e de retratar uma “época”. Para o romantismo do período, é imprescindível conferir RIDENTI, 
Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolução, do CPC à era da TV. Rio de Janeiro: Record, 
2000; cf., também, LÖWY, Michael; SAYRE, Robert. Revolta e melancolia: o romantismo na 
contracorrente da modernidade. São Paulo: Boitempo, 2015. 
116 Cf., NAVES, Santuza. Canção popular no Brasil: a canção crítica. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 
2010. 
117 LEÃO, Nara. Nara fala (bem) de Nara. O Cruzeiro. Rio de Janeiro, nº 43, ano 35,3 ago. 1963, p. 78. 
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seriam as duas “vertentes” da bossa, uma ligada ao lirismo, defendida na ocasião por Antônio 
Carlos Jobim, e a “participante”, sobre a qual falam Nara Leão e Ruy Guerra, o jornalista 
explica que “os compositores propriamente ditos estão fugindo às harmonias complexas e 
sutis da ‘primeira’ Bossa, e voltando para as bases, para a origem: o samba de morro e a 
música do nordeste. Quanto ao letristas, abordam diretamente o problema e deixam o 
sentimentalismo de lado”118. Seguindo as palavras do articulista, “Nara Leão coloca o 
problema nos seguintes termos: ‘trata-se principalmente de um problema de vocabulário. A 
língua portuguesa é muito rica; e, no entanto, o pessoal da bossa só consegue falar 
praticamente em flor, dor e amor. É preciso que alguém faça um samba sobre o arame 
farpado’”119. 
Esse distanciamento em relação à bossa nova, ou, melhor dizendo, esse avanço no 
plano do conteúdo que viria a conformar aquilo que seria uma nova bossa, foi movido 
principalmente por uma crescente preocupação política partilhada por toda uma geração de 
artistas. A bossa nova, ou a dita moderna música popular, a partir dessa nova clivagem, teria 
funções políticas, teria capacidade de conscientizar os ouvintes sobre as mazelas sociais do 
país. Os artistas engajados, identificados com certo ideário nacional-popular vigente, ou, mais 
que isso, partícipes e formadores de uma mesma “estrutura de sentimento”120, deveriam 
buscar nas “raízes populares” a vitalidade e a autenticidade capazes de nutrir, estética e 
politicamente, suas produções. A necessidade de falar sobre o Brasil, de “conscientizar” os 
ouvintes, de agir politicamente, pautou, pode-se dizer, boa parte da produção artística e 
musical desses anos121. 
                                                 
118 SOARES, Flavio Macedo. Jazz – Bossa Nova (coluna). O Jornal. Rio de Janeiro, 15 set. 1963, caderno 3, 
p. 4.  
119 Ibidem. Em outra ocasião, ao se referir às letras bossa-novistas, Nara foi um pouco menos polida para 
descrever, em específico, a atividade composicional de Ronaldo Bôscoli; em diálogo publicado entre a 
cantora e o diretor de teatro Augusto Boal, ela assim exemplificou a atividade do compositor de “Lobo 
bobo”: “Você pode não acreditar, mas tem muita gente que escreve uma canção inteirinha na base de uma 
frase que vai puxando outra, que vai se encaixando na música. Ele pensa, por exemplo, numa frase como 
esta: ‘Lá se vai mais um dia assim’. Precisa continuar, mas não consegue imaginar nada que preste. 
Escreve: ‘E a vontade que não tenha fim’. Como não pode acabar aí, escreve tudo que vem à cabeça: ‘Vou 
chegar ao fim/ Essa onda cresceu/ Morreu a seus pés/ E olhar pro céu, que é tão bonito/ E olhar pra esse 
olhar perdido/ Nesse mar azul’. Então, o compositor descobre que já esgotou todos os temas marinhos e 
que ainda não disse nada. Mesmo assim, não se perturba e vai em frente: ‘Outra onda nasceu/ Calma, 
desceu sorrindo/ Lá vem vindo’. E fica nisso. Pra variar um pouquinho, tem uma ideia luminosa: ‘Vai 
subindo uma lua assim/ É a camélia que flutua, nua, no céu’. E lá vem mais luas, camélias nuas, quartos 
crescentes e quartos minguantes, tristezas e sofrimentos, mas tudo da boca pra fora. Não é mole não, Boal, 
letra de Ronaldo Bôscoli é fogo!”. LEÃO, Nara. apud CABRAL, op. cit., p. 62. 
120 Cf. RIDENTI, Marcelo. Brasilidade Revolucionária como estrutura de sentimento: os anos rebeldes e sua 
herança. In: RIDENTI, op. cit., 2010. 
121 Cf. CONTIER, Arnaldo. Edu Lobo e Carlos Lyra: o Nacional e o Popular na canção de protesto. Revista 
Brasileira de História, 35, 1998. 
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Nesse sentido, a trajetória de Nara Leão se assemelha ao direcionamento artístico 
de nomes como Carlos Lyra, Sérgio Ricardo, Vinícius de Moraes, Geraldo Vandré, entre 
outros. É possível apontar que nesse momento suas produções passam a apresentar certo 
“reprocessamento” das conquistas estéticas da bossa nova que, de maneira gradativa, vão 
sendo articuladas a certos parâmetros advindos de tradições populares, como o dito “samba de 
morro” e variadas musicalidades regionais (principalmente aquelas que remetiam ao sertão 
nordestino). Do mesmo modo, as mensagens de conotação social e política vão se tornando 
uma constante nessa produção122. 
A apreciação comentada do primeiro disco da cantora, contraposta à descrição dos 
anos iniciais de sua trajetória, parece evidenciar de que maneira sua atuação artística e sua 
performance – ou mesmo, num recorte mais amplo, sua personalidade musical – refletem essa 
guinada estética e política. Guinada que corresponde mesmo a um novo direcionamento não 
só de sua trajetória individual, mas de toda uma geração de artistas. Por fim, é importante 
ressaltar que a tomada de posição da intérprete é forte indicativo de um rompimento em 
relação à bossa nova, mas um rompimento no plano político, por assim dizer. Rompimento 
que pode ser mesmo relativizado no âmbito estético, uma vez que seu estilo interpretativo (e 
mesmo outros aspectos musicais) mantém alguns elos de ligação com as “inovações” bossa-
novistas. Ademais, como se viu, Nara esteve profissionalmente pouco integrada a esse meio, 
desempenhando aí papel secundário. E, apesar de ter se “formado” musicalmente dentro desse 
âmbito, seus pares conservavam baixa estima em relação a suas capacidades artísticas – ainda 
que pudessem apreciar a hospitalidade e a disponibilidade em ceder o apartamento de seus 
pais para abrigar inúmeras reuniões musicais. Daí, quando da profissionalização da cantora, 
pode-se falar tanto em rompimento quanto em uma guinada e uma busca por um caminho 
próprio. Distanciamento da bossa nova que, não obstante, teve como parâmetro suas 
conquistas estéticas, na medida em que outros repertórios eram relidos e incorporados à sua 
produção através de um “filtro” bossa-novista. Essa “virada” estética (e política) pode ser 
efetivamente observada em sua performance musical registrada em seu primeiro LP. 
Em Nara, o gesto interpretativo mobilizado pela cantora revela ainda um 
parentesco com a bossa nova, berço de sua musicalidade. Daí a “leveza” de seu canto, a 
proximidade que ele guarda em relação à fala, entre outros aspectos acima discutidos. 
Entretanto, na medida em que tal repertório representa uma “abertura” da bossa nova em 
direção a outras musicalidades, abordando novos temas e incorporando novos elementos e 
                                                 
122 Cf. NAPOLITANO, Marcos. A flor e o tempo: a bossa nova, a canção engajada e a tradição musical. In: 
______. op. cit., p. 67-80. 
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procedimentos musicais, a realização do canto já não se dá como num disco de bossa nova 





I.2. A opinião e a sonoridade anti-bossa-nova 
 
I.2.1. A batucada de Edison Machado 
 
Muito possivelmente um ouvinte desavisado, ao posicionar a agulha de seu “toca-
discos” pela primeira vez sobre o LP Nara, se surpreenderia com o conteúdo cancional 
apresentado pela então “musa” da bossa nova. Como apontado anteriormente, os sambas de 
Zé Keti, Cartola e Nelson Cavaquinho, o “afro-samba” de Baden Powell e Vinícius de 
Moraes, a “Canção da Terra”, de Edu Lobo e Ruy Guerra, afastavam sensivelmente a 
identificação do disco ao estilo bossa-novista. Entre fevereiro e novembro de 1964, período 
que separa o lançamento de seus dois primeiros discos, Nara Leão foi se estabelecendo como 
uma intérprete da nova perspectiva engajada da canção. Distanciando-se gradativamente da 
bossa nova e assumindo posicionamentos convergentes com os novos rumos da “moderna 
música popular”. Em certo momento, o distanciamento assumiu ares de conflito, e a cantora, 
um mês antes de lançar Opinião de Nara, declarou publicamente seu total rompimento com o 
estilo musical da zona sul carioca. Em novembro, portanto, aquele mesmo ouvinte já poderia 
ter em mente o que o aguardaria quando a agulha começasse a “ler” o som “inscrito” no 
referido vinil. Ainda que a audição confirmasse o repertório esperado – de certo modo, dando 
continuidade às tendências postas no disco de estreia –, de saída, algo de inusitado certamente 
impactaria não somente nosso ouvinte desavisado. No lugar da voz de Nara, ou de alguma 
introdução instrumental, ou de uma convenção musical etc., o que se ouve é um improviso 
solo de bateria123 – de instrumento bateria e não de uma “bateria de escola de samba” –, 
executado sem acompanhamento musical algum. Edison Machado, um dos bateristas mais 
atuantes no período, foi o responsável por tal intervenção. 
O início do solo improvisado é caracterizado pelo efeito de fade in com 
andamento em torno de 120 BPM124, atingindo ao final, com aceleração oscilante, algo 
próximo de 160 BPM125. O trecho tem duração aproximada de 27 segundos, o que equivale a 
                                                 
123 O termo “solo”, conforme uma de suas utilizações no vocabulário musical, está sendo empregado para 
designar um trecho do fonograma em que somente um único instrumento emite sons; por vezes, utiliza-se o 
termo também para designar uma improvisação melódica, do instrumento que seja, ou mesmo a posição de 
solista de algum instrumentista a executar uma melodia qualquer, acompanhado por um ou mais 
instrumentistas. 
124 Com “120 BPM” queremos dizer: semínima igual a 120; ou 120 pulsos num intervalo de um minuto 
(BPM), isto é, cada pulso com a duração de 0,5 segundo,com o “preenchimento” desse meio segundo, 
indicado pela figura de uma semínima. 
125 O tempo musical nessa “introdução” oscila bastante, sendo difícil precisar o andamento do trecho. 
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aproximadamente 33 compassos (representando-os numa métrica binária). Curiosamente, 
Edison Machado parece ter optado pela utilização dos tambores na execução de sua 
intervenção solo, além do uso do chimbau, tocado com o pé, apenas “marcando” o tempo. 
Não é exagero apontar que o trecho, com seu accelerando, seu crescente em termos de 
dinâmica (seja pelo fade in, seja pelo aumento de intensidade dos ataques do instrumentista), 
com alguns ataques mais “agressivos” em seus últimos compassos, imprime uma sensação de 
tensão ao ouvinte. Tensão que desemboca justamente na voz de Nara, entoando, à capela, os 
primeiros versos do samba que dá nome ao disco. Da tensão crescente do solo de bateria, que 
também é executado, por assim dizer, “à capela”, passa-se à voz, à opinião de Nara. Mas antes 
de abordarmos outros aspectos da canção, cabe um olhar mais atento para outros possíveis 
sentidos dessa inusitada “introdução”.  
Primeiramente, convém ressaltar que o referido baterista foi um dos principais 
nomes de seu instrumento no período, tendo participado da gravação de inúmeros discos de 
intérpretes e compositores que então despontavam, como Antônio Carlos Jobim, Nara Leão, 
Sérgio Mendes, Edu Lobo, entre outros. O êxito do instrumentista foi tamanho que chegou a 
lançar um disco assinado por ele próprio: Edison Machado é Samba Novo, pela CBS, em 
1965. Mais que isso, sua atuação parece ter sido fundamental para uma espécie de renovação 
do modo de execução do instrumento bateria no âmbito da música popular, notadamente, no 
samba, como aponta o pesquisador Leandro Barsalini126. Músico de formação autodidata, 
Machado logrou êxito em reprocessar e adaptar aspectos de execução instrumental distintos a 
seu contexto de atuação. A partir da referência de seus antecessores, bateristas que atuavam 
no âmbito das grandes orquestras do Rádio, como Luciano Perrone, mas, principalmente, de 
alguns nomes ligados ao jazz norte-americano, a exemplo de Max Roach e Art Blakey, o 
instrumentista travou contato e assimilou técnicas, procedimentos e linguagens que serviram 
de base para uma nova maneira de tocar samba na bateria. Segundo Barsalini, cuja pesquisa 
consistiu em identificar certos padrões de execução do samba no instrumento, bem como, 
certas “matrizes estilísticas” que sintetizam e representam modelos de execução 
predominantes em determinados contextos, a atuação de Edison Machado foi determinante 
para estabelecer aquilo que se poderia nomear como “samba de prato”. Tal “matriz”, como o 
próprio nome indica, se caracteriza pela função central que o prato da bateria adquire, seja na 
                                                 
126 Cf. BARSALINI, Leandro. As sínteses de Edison Machado: um estudo sobre o desenvolvimento de 
padrões de samba na bateria. Campinas, 2009. Dissertação (Mestrado em Música). Instituto de Artes, 
Universidade Estadual de Campinas, 2009; também, do mesmo autor, Modos de execução da bateria no 




condução, seja no fraseado127. É importante destacar que ao introduzir novos parâmetros no 
uso do instrumento, o músico rompeu com um tipo de enfoque “percussivo” de execução de 
samba na bateria, distanciando-se de outra “matriz”, a do “samba batucado”. Abordagem 
musical representada exemplarmente pela produção do baterista Luciano Perrone, que efetuou 
uma espécie de adaptação para a bateria das funções do instrumental “típico” do samba 
(surdo, pandeiro, tamborim, ganzá etc.) e cujo resultado musical punha em evidência as 
sonoridades dos tambores que fazem parte do instrumento bateria, principalmente da caixa128, 
em detrimentos dos pratos. Em sentido distinto, a prática de Machado parecia ter como fio 
condutor, ao invés de uma função predominantemente percussiva, a interação com os outros 
instrumentos do conjunto, isto é, conectando-se muito mais às estruturas melódicas e às 
“passagens” harmônicas das canções e temas instrumentais. Assim, além de conduzir o samba 
de maneira sincopada, utilizando prioritariamente o prato (“de condução”) ou o chimbau, 
acompanhado pelo bumbo (executado “à dois”, isto é, num padrão de colcheia pontuada que 
se repete durante a condução da “levada”), o fazia entremeando frases de caixa e dos pratos de 
maneira a estabelecer uma espécie de “diálogo” tanto com a melodia, como com as 
improvisações melódicas e convenções musicais. Uma abordagem instrumental que punha em 
evidência o aspecto “solista” da bateria, isto é, que abandonava um viés unicamente 
percussivo, de “acompanhamento”, em prol de diálogos musicais com outros instrumentos, 
dando à bateria funções “melódicas” e “harmônicas”129. 
Voltemos aos segundos iniciais registrados em Opinião de Nara. De saída, há que 
se ressaltar a sonoridade do solo executado por Edison Machado. Em todo o trecho, 
prepondera a sonoridade dos tambores, que são executados com certa reiterações de padrões 
rítmicos, com destaque para a caixa e para o tom, que parecem estabelecer uma espécie de 
diálogo (dada a articulação entre as frases de cada “peça” e a diferença de “altura” entre elas). 
Nota-se também uma espécie de “marcação” de tempo – na cabeça de cada pulso – executada 
pelo chimbau, tocado com o pé. Importante ressaltar que as figuras percutidas no tambor, no 
“tom”, fazem referência direta à figura rítmica chamada de “brasileirinha”, soando como 
                                                 
127 Como aponta BARSALINI, op. cit., 2014, p. 168, os dois casos típicos de “samba de prato” poderiam ser 
assim definidos: “Nos casos em que se ocupa com a condução, o baterista percute o prato em sequências de 
semicolcheias, definindo o samba conduzido; nas situações em que o prato é elemento constitutivo de 
frases, ou mesmo o instrumento onde a própria função de fraseado se configura, entendemos se tratar de 
samba fraseado”. 
128 O “set padrão” que forma a bateria é composto por bumbo, caixa, tons, chimbau e um ou mais pratos. Cf. 
BARSALINI, op. cit. 2009, p. 10. 
129 Cf. BARSALINI, op. cit., 2014. 
61 
 
variações da mesma. Outro paralelo sonoro às frases do tom consiste no padrão rítmico 
executado pelo surdo de corte, instrumento comum às baterias das escolas de samba. 
 
 
Figura 6. Trecho da introdução de “Opinião” (solo de bateria)130 
 
 
Figura 7. Segundo trecho da introdução de “Opinião” (solo de bateria) 
 
Tais padrões executados por Machado sofrem alterações no decorrer da 
introdução, e à medida que o andamento atinge algo em torno de 160 BPM, tendem a tornar-
se cada vez menos regulares: as figuras rítmicas são então transformadas e deslocadas, 
percutidas com ataques e acentuações distintas. Decorrida a metade do trecho, no momento 
em que o andamento começa a elevar-se de maneira mais intensa, o surdo também começa a 
ser percutido, elemento que parece funcionar como uma espécie de encerramento das frases 
do tom (o que acrescenta à textura musical timbre e altura novos). Importante salientar que os 
padrões executados na caixa parecem ocupar uma posição central na introdução, funcionando, 
em princípio, como uma espécie de “ostinato”, composto por quatro semicolcheias por tempo, 
padrão ao qual são acrescidos, ao final do solo, alguns ataques mais “agressivos”, executados 
com apogiaturas, chamadas de flams – um dos rudimentos típicos do instrumento –, bem 
como, alternâncias em que o padrão de semicolcheias soa algo muito próximo de um rulo131 – 
outro rudimento típico da bateria. 
 
 
Figura 8. Terceiro trecho da introdução de “Opinião” (solo de bateria) 
                                                 
130  Transcrição própria, assim como os exemplos seguintes. 
131 Cf. DIAS, Guilherme Marques. Airto Moreira: do samba jazz à música dos anos 70 (1964-1975). 




Figura 9. Exemplo simples de execução de surdo de corte (surdo de terceira) 
 
A partir dos aspectos acima elencados – a repetição de padrões nos tambores, a 
centralidade ocupada pelas frases da caixa, os diálogos estabelecidos entre as frases das 
distintas peças da bateria, em suma, toda a sonoridade da introdução – podemos tecer algumas 
considerações. Se, por um lado, certamente tal introdução se refere a uma abordagem 
“moderna” de execução do instrumento bateria, seja pelo aspecto solista, “improvisado”, dado 
ao próprio instrumento (algo que em si já o diferencia de abordagens somente “percussivas”, 
por assim dizer), seja por características específicas, como o accelerando ou o tipo execução 
com ataques mais “soltos”, por outro lado, não parece exagerado aproximar o solo 
introdutório de Opinião de Nara a determinadas sonoridades relativas a outros padrões de 
execução instrumental. E tal relação pode ser vislumbrada pela sonoridade do trecho, que põe 
em evidência os tambores, com destaque para certa função de “condução” da caixa, bem 
como, por uma alusão a certos “motivos rítmicos” que guardam alguma proximidade com 
certos padrões do instrumental “típico” das escolas de samba – tal qual a frase de tom em 
relação ao “surdo de corte” acima destacada. Ademais, estão ausentes os pratos, que não são 
acionados, exceção feita ao “ostinato” do chimbau com o pé. Em termos muito gerais, seria 
possível traçar um paralelo entre o estilo específico aqui empregado por Edison Machado e 
aquilo que Barsalini nomeia “samba cruzado”, uma espécie de variante do “samba batucado”. 
A sonoridade ainda estaria calcada no uso dos tambores, como na matriz “batucada”, tanto 
para as funções de “condução” como de “fraseado”, mas a centralidade da caixa cede espaço a 
uma espécie de diálogo entre esta, os tons e o surdo, o que permitiria uma gama maior de 
variedade tímbrica, de fraseado e variações de funções. Em termos mais técnicos, o 
pesquisador aponta que, “dessa forma, o samba cruzado se caracteriza pela execução 
constante de semicolcheias na caixa na função de condução com a mão direita, enquanto a 
mão esquerda realiza o cruzamento dos braços ao tocar em tons e surdos a função de 
fraseado”132.  
Evidente que o próprio padrão estilístico da referida introdução parece se 
distanciar de um tipo de abordagem instrumental “não moderna”. A proximidade em relação a 
                                                 
132 BARSALINI, Leandro. op. cit., 2014, p. 114-115. Grifos do autor. Para um exemplo didático de “samba 
cruzado”, conferir, em áudio, PERRONE, Luciano. “Samba Cruzado”. In: Batucada Fantástica vol.3. 
Musidisc, 1972, 1LP, Faixa 13. (Também disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=UPq_zcyikfY 
. Acesso em: 28 de agosto de 2017). 
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abordagens de improvisação jazzística para o instrumento, seu alto número de variações, sua 
alternância de ataques, de acentuações e sua estruturação crescente em termos de andamento e 
dinâmica não parecem deixar dúvidas quanto à filiação “moderna” do solista em questão. 
Contudo, como buscamos destacar, certos elementos dessa introdução parecem aludir a 
formas de execução da bateria calcadas no instrumental característico ou “típico” do samba, 
formas que buscavam uma espécie de adaptação para a bateria dos fraseados e funções do 
“naipe” de percussão constantes nesse repertório musical. Donde a possibilidade de apontar 
essa sobreposição de padrões de execução: uma prática dita “moderna”, tal qual o próprio 
Edison Machado ajudou a estabelecer, combinada a elementos que parecem remeter a 
aspectos de práticas instrumentais, por assim dizer, mais “tradicionais”. Em alguma medida, 
tal evento musical parece sugerir uma convergência com a valorização do “samba de morro” 
efetuada por importantes musicistas do período. Valorização que, como se sabe, se tornou um 
dos traços definidores de parte da produção de Nara Leão. Do mesmo modo, se aqui já se 
sobressaem alguns aspectos “modernos” de execução do samba, ao longo do disco estes se 
estabelecem de maneira inequívoca. E se a introdução de tambores de Edison Machado parece 
se afastar um pouco do “samba moderno” (isto é, do “samba de prato”), retomando (ou 
aludindo a) uma sonoridade anterior aos sons das boates de Copacabana, berço do “samba 
novo” (ou “jazz-samba” ou “samba-jazz”), mais evidente é seu afastamento em relação à 
bossa nova, cuja atmosfera não comportaria em nenhuma hipótese um solo de bateria nesses 
moldes.  
 
I.2.2. “Chega de bossa nova... Quero o samba puro” 
 
Em agosto de 1963, quando adentrou o estúdio Rio-Som para iniciar a gravação 
de seu primeiro disco, ainda pela gravadora Elenco, Nara Leão havia então despendido 
considerável trabalho para se livrar do rótulo de musa bossa-novista. É bem verdade que para 
boa parte da imprensa e do público sua imagem certamente permanecia colada a esse estilo 
musical – talvez tal identificação perdure até hoje, e, por muitas razões, ela até certo ponto é 
passível de justificação. O empenho da cantora, contudo, foi condição necessária para que 
Aloysio de Oliveira cedesse ao repertório selecionado para seu disco de estreia. Como visto 
anteriormente, não faltaram motivações para os protestos do produtor musical: se sua 
pretensão era lançar a “musa” em disco, quão desapontado não teria ficado ao ver a listagem 
de canções que comporiam o referido álbum? A própria cantora indicou, pouco tempo após o 
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lançamento do disco, que o trabalho de convencimento parece ter durado intervalo de tempo 
razoável: “Aloysio de Oliveira e eu, passamos horas, dias, meses, estudando uma a uma as 
músicas que comporiam meu primeiro LP para a Elenco. É verdade que discutimos muito”133. 
Poucos anos depois, reiterou os desentendimentos: “Aloysio de Oliveira disse que eu não 
podia fazer isso: que eu tinha uma imagem de garota de Copacabana e que não podia cantar 
esses problemas porque não os tinha. Por isso saí da Elenco. E ele só gravou isso porque 
passei 6 meses chateando ele”134. Na mesma linha, o biógrafo da cantora, Sérgio Cabral, 
indica que Aloysio teria proposto a gravação do disco nos primeiros meses do ano, quando 
Nara aceitou os termos e, dentro de algumas semanas, definiu o repertório, já a anuência do 
proprietário da gravadora levou meses para se concretizar135. Passada uma década, a intérprete 
seguiu apontando os desentendimentos ocorridos no período: “o Aloysio na época não 
aceitava. Ele acabou aceitando porque eu era teimosa, era aquilo e não tinha jeito, porque eu 
era tão chata, tão birrenta, que não tinha solução. Não havia quem me convencesse do 
contrário”136.O desgaste não parece ter sido desprezível, e possivelmente acompanhou boa 
parte da produção do LP: 
 
(...) eu queria gravar aquelas coisas de morro, não queria gravar bossa nova 
nenhuma, queria gravar as coisas do Baden, que tinham mais uma influência afro. O 
Aloysio acabou concordando, mas foi uma guerra! Assim que acabou o disco eu fui 
embora da Elenco e disse ‘eu não gravo mais aqui, vocês me chateiam muito’, 
sumi137. 
 
A incompatibilidade dos projetos musicais idealizados por Nara e Aloysio, como 
se vê, foi determinante para as desavenças durante a produção do disco Nara. De um lado, um 
desejo de interferir pela via musical no debate público, valorizando as “coisas de morro” 
como forma de se relacionar com maior contingente possível de ouvintes, de outro, o projeto 
de lançar em disco a voz e a musicalidade de uma típica “garota de Copacabana”, e, diga-se, 
não se tratava de uma garota qualquer, mas da “musa da bossa nova”. 
Findada a produção do LP, o rompimento com a Elenco parecia questão de tempo. 
Segundo o biógrafo da cantora, dois executivos da Philips, João Araújo e Adail Lessa, 
                                                 
133 COSTA, Haroldo. A musa Nara canta. Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 22 de março de 1964, Quarta 
Seção, p. 2. 
134 LEÃO, Nara. Entrevista concedida a Zuza Homem de Mello, 26 jun. 1967, apud MELLO, Zuza Homem 
de. Música Popular Brasileira. São Paulo: Edusp/Melhoramentos, 1976, p. 51.  
135 CABRAL, Sérgio. Nara Leão: uma biografia. Rio de Janeiro: Lumiar, 2001, p. 62.  
136 LEÃO, Nara. Depoimento. Museu da Imagem e do Som – MIS. Rio de Janeiro, 6 jul. 1977. (Depoimento 
de Nara Leão a João Vicente Salgueiro, Roberto Menescal e Sérgio Cabral). In:GOMES, A. A. de A. 
(Org.). Encontros – Nara Leão. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2014, p. 34. 
137 Ibid., p. 37. 
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entraram em contato com Nara, na ocasião de uma pequena temporada de shows da cantora 
na capital paulista, a fim de contratá-la. Após curto período de negociações, em que Nara teria 
revelado a preocupação em relação a possíveis restrições que a gravadora poderia lhe impor 
em relação a repertório e a demais atributos envolvendo sua produção discográfica, o acordo 
foi firmado com a garantia de total liberdade para suas produções138. A nova contratada da 
multinacional do disco, portanto, distanciava-se cada vez mais do meio bossa-novista. Apesar 
do rompimento com a Elenco e do distanciamento de repertório em relação a seus antigos 
pares, a cantora parecia empenhada em manter “boas relações” tanto com a bossa nova como 
com a “bossa velha”. Bem verdade que Nara já havia externalizado algumas discordâncias em 
relação a seus antigos pares, como discutido anteriormente, chegando inclusive a apontar a 
“caducidade” da bossa139. Contudo, à época do lançamento de seu primeiro LP, a cantora 
abordava as diferenças entre seu disco e a produção dos bossa-novistas de “primeira hora” 
com certa cautela:  
 
Fiz questão de não me prender a nenhuma tendência ou escola. Não tenho 
preconceitos contra a bossa velha nem contra a bossa nova. A rigor desconheço 
essas bossas. Pra mim há uma só, grande e definitiva: a bossa do samba. Daí eu ter 
incluído composições de Cartola, Carlos Lyra, Zé Keti, Edu Lobo, Nelson 
Cavaquinho, Vinícius e outros compositores que, ao meu ver, estão acima das 
bossas140. 
 
Em uma entrevista do mesmo período, Nara, de modo semelhante, enfatiza o 
afastamento em relação à bossa sem tecer maiores críticas ao “movimento”:  
 
Meu novo disco tem músicas de Baden Powell, Vinícius de Moraes, Zé Keti, Cartola 
e outros. Nele procuro sair do que se chama bossa nova. Há uma espécie de 
saudosismo, com temas populares e históricos. Pretendia fazer algo diferente e acho 
que consegui141. 
 
Ainda que esse tipo de postura pública cautelosa tenha sido predominante, ao 
menos no período que separa a produção do disco Nara e o golpe militar (de agosto de 1963 a 
abril de 1964), algumas declarações mais ásperas da cantora também vieram à tona. Estas 
tiveram como principal alvo uma suposta falta de “conteúdo” de grande parte da produção 
                                                 
138 CABRAL, Sérgio. op. cit., p. 68-69. 
139 Ver tópico I.1.5 – A primeira guinada, do presente trabalho, em especial a ocasião em que Nara escreveu 
para a revista O Cruzeiro uma espécie de primeiro “balanço da bossa”, apontando para certo 
“academicismo” e “caducidade” desse estilo musical. 
140 COSTA, Haroldo, op. cit., p. 2. 
141 LEÃO, Nara. Duelo (coluna): Bossa Nara e Tom Maior. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 2 de janeiro de 
1964, Revista de Domingo, p. 1. 
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bossa-novista. Como apontado no início deste capítulo, este foi o cerne das preocupações dos 
artistas que aderiram a uma perspectiva nacionalista e engajada. Dentro dessa clivagem, 
marcada pela tentativa de incorporar novos materiais que dessem um sentido mais “popular” e 
“político” às canções, as críticas à bossa nova por vezes tinham um teor mais contundente, 
principalmente quando o alvo eram seus “letristas”. Assim, quando Nara declarava que com a 
bossa nova “a forma do samba mudou, modernizando-se”, mas que “o resultado disso, depois 
de esgotados os esquemas, foram músicas bonitas, mas sem sentido”142, as críticas pareciam 
incidir diretamente sobre os “poetas” da bossa, isso em agosto de 1963; do mesmo modo, em 
fevereiro do ano seguinte, as críticas mantinham o teor, “os letristas de bossa nova escreveram 
letras sem o menor sentido. Então, fui procurar os compositores que dizem o que querem e 
encontrei o samba tradicional, que contém a verdadeira essência da música popular 
brasileira”, mas já indicavam uma diferenciação maior, “inventaram para mim uma 
personalidade artificial. Não sou musa de nada e de ninguém. Quiseram fazer de mim a 
Juliette Greco da bossa nova”143. 
O teor das críticas alterou-se consideravelmente no final daquele ano. O repúdio 
passou a incidir não somente sobre os “conteúdos” das canções bossa-novistas. Em certo 
sentido, Nara Leão passou a rejeitar uma associação entre sua produção de então e a bossa 
nova, renegando mesmo seus aspectos musicais. Mais que isso, abjurou toda aquela “cultura” 
bossa-novista, aquele “algo de uma reunião de apartamento”144 que inevitavelmente emana de 
um concerto de bossa nova, qualquer que seja. 
 
Chega de bossa nova. Chega disso, que não tem sentido. Chega de cantar para dois 
ou três intelectuais uma musiquinha de apartamento. Quero o samba puro, que tem 
muito mais a dizer, que é a expressão do povo e não uma coisa feita de um grupinho 
para um grupinho. (…) Eu não tenho nada, mas nada mesmo, com um gênero 
musical que, sinto, não é o meu e nem é verdadeiro. (...) 
Se estou agora me desligando da bossa nova? Há algum tempo fiz isso, mas 
ninguém quis acreditar. Espero que agora compreendam que nada mais tenho a ver 
com ela. Entenda quem ainda não pôde ou quis fazê-lo: a bossa nova me dá sono, 
não me empolga. Pode ser que, no passado, eu tenha sido uma tola, aceitando aquela 
coisa quadrada, que ainda tentam me impingir. (…) 
1. Bossa nova é o tipo da música de apartamento; 2. Na bossa nova o tema é sempre 
na mesma base: amor-flor-mar-amor-flor-mar, e assim se repete; 3. É tudo 
complicado. Precisa-se ouvir 60 vezes o que se diz para entender; 4. Não transmite 
nada.(...) 
                                                 
142 LEÃO, Nara. Nara fala (bem) de Nara. O Cruzeiro. Rio de Janeiro, nº 43, ano 35, 3 ago. 1963, p. 78. 
143 LEÃO, Nara. Depoimento a Antônio Maria, fev. 1964, apud CABRAL, Sérgio. op. cit., p. 66-67. 
144 Cf. MAMMÌ, Lorenzo. João Gilberto e o projeto utópico da bossa nova. Novos Estudos – CEBRAP. Nº 34, 
nov. 1992, p. 63-70. 
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1. Quero me comunicar com o povo; 2. Quero, através dos realmente bons 
compositores, dizer do nosso momento, das coisas do nosso país, do dia a dia, de 
tudo; 3. Quero ser compreendida.145 
 
Foram estas as palavras de Nara transcritas por Juvenal Portella e publicadas em 
outubro de 1964 na revista Fatos e Fotos. “Nara de uma bossa só” foi o título da reportagem 
que instaurou uma querela significativa entre os bossa-novistas “de primeira hora”, que se 
mantinham fiéis ao “movimento”, e Nara Leão. Talvez a mudança de postura da cantora, sua 
contraposição radical à bossa, estivesse em alguma medida relacionada a uma mudança 
conjuntural mais ampla. Com o golpe militar e o naufrágio de boa parte das projeções 
políticas efetuadas por setores da esquerda brasileira, um novo diagnóstico do momento 
presente e novas estratégias envolvendo o engajamento artístico foram se estabelecendo. Daí 
uma possível justificativa para os ataques da cantora dirigidos à bossa nova146. Ainda que esta 
não representasse o “inimigo”, seus temas e sonoridades pareciam não ter mais lugar no 
contexto que se impunha. Repetindo uma vez mais: ao amor, ao sorriso e à flor, deveria se 
sobrepor a necessidade de cantar. 
A referida entrevista repercutiu imediatamente em todo o meio musical e o 
mesmo periódico não perdeu tempo, publicando, na edição seguinte, respostas de vários 
musicistas à declaração da cantora. 
 
[Silvinha Teles] Por mais que queira sonhar, Nara é autêntica bossa nova, que ainda 
é a forma mais prática para a gente dizer o que sente. Ela está subestimando a 
inteligência do público ao dizer que na bossa nova é preciso repetir um punhado de 
vezes para se fazer entender. A bossa nova é a música da época em que todo mundo 
mora em apartamento. Todos nós esperamos a volta de Nara ao redil. 
[Aloysio de Oliveira] Não sei qual é o povo de Nara Leão. “Garota de Ipanema” é 
música para todos. Quer queira, quer não, ela é uma típica cantora de apartamento 
que quer negar a existência do amor-flor-mar como motivo musical. Isso seria negar 
o que o mundo inteiro quer. Seria negar até Caymmi. Ninguém deseja mudar Nara. 
Ela é que deseja passar pelo que não é. 
[Ronaldo Bôscoli] Feio, não é bonito o que ela está fazendo conosco. Nara é muito 
jovem para entender que ninguém pode negar o seu passado. Se ela renega a bossa 
nova, renega a si própria e está sendo ingrata com quem tanto a promoveu. Para 
notar sua incoerência, basta lembrar que viajou quatro continentes cantando “Garota 
                                                 
145 LEÃO, Nara. Nara de uma bossa só. Entrevista concedida a Juvenal Portella. Fatos e Fotos, ano 4, nº 194, 
17 out. 1964, p. 12-13. (A entrevista também foi posteriormente publicada em: GOMES, A. A. de A. 
(Org.).Encontros – Nara Leão.op. cit., p. 68-69). 
146 Segundo o biógrafo da cantora, o golpe militar causou, num primeiro momento, grande perplexidade e 
ensejou reações imediatas não só de Nara como de muitos de seus pares. Seriam exemplares da reação ao 
golpe o concerto O remédio é bossa, organizado em abril pelo radialista e produtor Valter Silva, na Escola 
Paulista de Medicina, que contou com a participação de Nara, bem como, o repertório que ela passou a 
interpretar neste e em outros concertos, com destaque para a canção “Opinião” (Zé Keti) que acabava 
soando como metáfora para os acontecimentos políticos. Cf. CABRAL, Sérgio, op. cit., p. 67-71. 
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de Ipanema” em inglês. Portanto, foi ela quem espalhou a “mentira” da bossa nova 
pelo mundo. E ganhou bom dinheiro. 
[Antônio Carlos Jobim] A música é muito grande. Clássica e popular. Só de samba 
existem mil espécies, como o de roda da Bahia e o cosmopolita de Noel Rosa. Todas 
essas manifestações são válidas e, dentro de cada uma, há um material de primeira 
ordem. Admito tudo, desde recolher folclore até fazer música eletrônica. Só não 
gosto quando qualquer forma de música é usada para agredir alguém. 
Autenticidade? Autênticos são o jequitibá e a avenca. Mas não é autêntico o 
jequitibá ser avenca e vice-versa. 
[Roberto Menescal] Quando Nara souber o que é música e conseguir transmiti-la, 
todos seremos músicos puros e iremos para o céu. Enquanto isso não acontece, 
continuamos nos apartamentos fazendo bossinha nova para vender. 
[Luis Eça] Não há jovem de valor que, em certo momento da sua vida, não se rebele 
contra tudo e contra todos. Para mim, Nara tem razão em algumas coisas, 
principalmente quando diz que, no estrangeiro, a BN feita por alguns músicos é um 
tanto feminina, e até chata, quando a música brasileira sempre foi masculina e o 
mais quente possível. Mas daí a passar aos extremos, à radicalização, vai grande 
diferença. Sinto que Nara está um pouco enganada, o que se deve à sua pouca idade. 
Não creio que esta briga de Nara com a BN seja muito importante. Importante seria 
a juventude preocupar-se com a verdadeira cultura musical. No Brasil, fala-se muito 
e produz-se pouco. Não digo isso apenas para Nara, mas para muita gente que anda 
por aí. Quanto a ela, moça que muito estimo, acho que ainda mudará várias vezes de 
opinião.147 
 
Certo ressentimento por parte dos bossa-novistas resulta inegável. Cabe também 
destacar o repúdio que o pianista e arranjador Luis Eça fez a uma suposta musicalidade 
feminina da bossa e a associação entre “música quente” e a masculinidade – pequeno indício 
das disparidades de gênero que sempre cercaram o campo musical. Fato é que uma das 
principais figuras femininas ligadas à bossa nova veio a público e teceu severas críticas às 
produções desse estilo. E na mesma medida que salta aos olhos certo “exagero” da crítica 
“narista”, não é forçoso apontar o quão conectada a cantora parecia estar em relação aos 
acontecimentos políticos e outras questões exteriores a sua esfera de atuação. Também é 
preciso salientar algumas simplificações utilizadas para atacar a bossa nova, bem como, a 
alusão a representações de “pureza” e “autenticidade” para se referir à “verdade” (ou não) de 
determinadas produções artísticas – e aqui é importante frisar que essa busca pelas “raízes”, 
pela “autenticidade brasileira”, foi marca de inúmeros projetos artísticos e intelectuais do 
período148. Com efeito, a intérprete pôs num primeiro plano seus objetivos artísticos e 
políticos: “ser compreendida”, se “comunicar com o povo”; interferir, pois, por meio de sua 
produção, na esfera pública; isto é, “dizer do nosso momento, das coisas do nosso país, do dia 
a dia, de tudo”. 
                                                 
147 KALLÁS, André. A bossa contra Nara. Depoimentos recolhidos por André Kallás. Fatos e Fotos, ano 4, nº 
195, 24 out. 1964, p. 22-23. 
148 Cf. RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 2000. 
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Outros veículos da imprensa não perderam tempo e repercutiram a querela. Já no 
dia 25 de outubro, Fernando Lobo comentou o caso brevemente em sua coluna, onde revelou 
as palavras de um músico bossa-novista não identificado: “quem não tem voz para cantar em 
festinha não deve afirmar que pode cantar pra multidão”149. Pouco depois, no dia 8 de 
novembro, a capa do caderno “DN Show”, do Diário de Notícias, trazia o título “Nara deixa a 
bossa” e destacava o “racha”, devidamente ilustrado com fotografias de Nara, ora cantando 
com os braços erguidos, ora ao lado do “compositor de morro” Zé Keti150. Para Flávio 
Macedo Soares, de O Jornal, muito da polêmica se deu pelo mau jornalismo praticado pela 
Fatos e Fotos: 
 
Acreditamos que na entrevista ela [Nara] foi vítima da irresponsabilidade que 
caracteriza parte de nosso jornalismo, na medida que algumas das declarações 
publicadas não correspondem exatamente ao que sabemos que ela pensa. Num golpe 
de esperteza desonesta, a mesma revista convidou em seguida alguns dos 
compositores visados por ela (inclusive os letristas Ronaldo Boscoli e Aloysio de 
Oliveira, que tem ambos desavenças pessoais com Nara – e que, a nosso entender, 
prejudica e invalida a opinião deles nessa discussão) para responder às acusações151. 
 
Na coluna de Mauro Ivan e Juvenal Portela, no Jornal do Brasil, o entrevero foi 
também pautado, bem como, os eventos musicais que se seguiram ao rompimento da cantora 
com a bossa: 
 
A cantora Nara Leão será o motivo de uma festa de samba, esta noite, na 
Estudantina Musical, uma gafieira bem organizada da Praça Tiradentes. Isso porque 
ela resolveu largar de vez a bossa nova, por entender que através dela não podia 
transmitir nada daquilo que represente o momento na vida do povo. A festa servirá 
também para o lançamento de seu LP de título Opinião de Nara, baseado no samba 
de Zé Keti, e que tem em suas faixas músicas de João do Vale, Rui Guerra, Vinícius, 
Tom Jobim e outros autores152. 
 
Nesse 28 de outubro de 1964, a referida festa de fato ocorreu e serviu tanto como 
lançamento do segundo disco da cantora, como uma espécie de homenagem à “bossa velha”, 
representada na ocasião por muitos nomes, como Jair do Cavaquinho, Ciro Monteiro, Cartola, 
Elton Medeiros, Zé Keti e Nelson Cavaquinho. Este último foi também homenageado, 
completava 53 anos naquela madrugada. Além de saudar a adesão de Nara ao “samba puro”, o 
                                                 
149 LOBO, Fernando. A semana tem sete dias (coluna). Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 25 de outubro de 
1964, Quarta Seção, p. 2. 
150 NARA deixa a bossa. Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 8 de novembro de 1964, Quarta Seção,p. 1. 
151 SOARES, Flávio Macedo.  LP de Nara Leão é programa para a anti-bossa-nova. O Jornal. Rio de Janeiro, 
18 out. 1964, 5º caderno, p. 4. 
152 IVAN, Mauro; PORTELLA, Juvenal. O samba cá entre nós (coluna). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 28 
de outubro, caderno 2, p. 6. 
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qual, conforme pretendia Nara, abria a possibilidade de falar sobre “o momento da vida do 
povo”153, o evento foi apoiado pelas revistas Manchete e Fatos e Fotos, de modo que o 
próprio Adolfo Bloch, proprietário da Bloch Editores, esteve presente, além de outras figuras 
não necessariamente ligadas ao “samba autêntico” ou ao engajamento artístico, como o vice-
governador do estado da Guanabara Rafael de Almeida Magalhães. Outra presença 
importante: “o valoroso pessoal da Escola de Samba São Clemente com sua inigualável 
bateria, suas pastoras e passistas”154. No plano simbólico, a “autenticidade” parecia garantida. 
Um dos grandes momentos do evento ocorreu quando Nara interpretou as canções “Acender 
as velas” e “Sina de Caboclo” ao lado de seus compositores, Zé Keti e João do Vale155. Ou 
seja, no âmbito político, Nara, por meio da música do “morro” e do “sertão”, dava seu recado. 
Se não faltou “autenticidade” (tampouco engajamento), que dizer da presença e apoio do 
grupo Bloch e do vice-governador?  
Rompidas as vinculações em relação à bossa nova e à gravadora Elenco156, 
formalizadas as novas adesões, quais sejam, no plano mercadológico, com uma gravadora 
multinacional, no plano musical, com o “samba de morro”, no plano ideológico, com a 
perspectiva do engajamento, não poderiam ser menores as expectativas que rondavam o 
lançamento do segundo disco de Nara Leão, o primeiro na Philips, que chegou ao mercado em 
novembro de 1964. 
 
I.2.3. Samba de morro ou samba novo? 
 
Retornemos então ao conteúdo sonoro presente em Opinião de Nara. Os 
primeiros 27 segundos do disco, como destacado anteriormente, são preenchidos pela 
execução solo de Edison Machado. Nome importante do instrumento do período, teve sua 
participação no disco destacada pela própria Nara em alguns depoimentos:  
 
O disco abria com um solo de bateria, do Edison, o que era uma coisa inédita, mas 
eu fiquei muito chateada porque o nome dele não apareceu na capa. Ele merecia, ele 
                                                 
153 Ibid. 
154 CABRAL, Sérgio. op. cit. p. 83-84. 
155 Ibid. 
156 Vale salientar que no final do ano a relação entre Nara e Aloysio obviamente não era das melhores. O 
jornalista Rossini Pinto, em sua coluna para O Jornal, noticiava que “Nara Leão está dizendo cobras e 
lagartos da gravadora Elenco e vice-versa”. PINTO, Rossini. Repórter Musical (coluna). O Jornal. Rio de 
Janeiro, 24 nov. 1964, 2º caderno, p. 2. 
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teve um papel importante no disco. Eu pedi tanto para botarem o nome dele, mas 
não botaram e eu fiquei muito chateada157. 
 
A chateação de Nara em relação à falta de créditos dada aos músicos partícipes da 
gravação não é infundada. Tal falta era recorrente na grande maioria das gravadoras. 
Curiosamente, um dos primeiros produtores a dar a devida atenção ao fato foi Aloysio de 
Oliveira, com quem Nara rompeu naquele ano. O proprietário da Elenco certamente daria o 
devido crédito ao autor de tal ineditismo, contudo, muito dificilmente concordaria com as 
diretrizes musicais que nortearam o referido LP. Cabe indagar se mesmo uma tal introdução 
teria lugar em uma produção que levasse o selo da Elenco. Resumidamente, o solo 
instrumental se caracteriza pelo início “batucado”, cujo foco está nos sons e padrões efetuados 
nos tambores, como visto acima, ao mesmo tempo, a abordagem não deixa de ser “moderna”, 
extremamente “solta” e “improvisada”, com ataques e acentuações “agressivas”, também se 
pode ouvir alguns “gritos”, provavelmente emitidos pelo próprio baterista, durante os ataques 
de caixa ao final do solo – gritos que se situam ao “fundo” do registro, mas que lá estão –, 
igualmente chamam a atenção alguns efeitos de áudio, além do típico fade in do início, a 
ocorrência de panning158, que se estabelece do início ao final da introdução. Tais elementos 
dificilmente comporiam a abertura de um disco assinado por Aloysio de Oliveira – nada 
menos bossa nova que a introdução de Machado, pode-se dizer. 
Essa diferença sonora em relação à bossa nova, objetivada justamente em um 
momento em que a própria Nara rompia com o estilo, também diz respeito a aspectos mais 
gerais da própria produção e trajetória de Edison Machado. Ainda que ambos artistas tenham 
delineado trajetórias artísticas substancialmente distintas, tiveram seu nome ligado à bossa 
nova e dela se distanciaram ao longo dos anos 1960. As primeiras atuações profissionais e 
gravações de Edison Machado se remetem a ambientes de gafieira e dancings (espécie de 
bailes musicais regados a samba, fox, samba-canção, boleros e outros repertórios), mas foi 
atuando em pequenos bares e boates que o baterista ganhou notoriedade no meio musical. 
Machado foi um dos grandes nomes do seu instrumento a atuar no famigerado Beco das 
Garrafas, reduto do “samba novo”, localizado no bairro de Copacabana. O Beco é muitas 
vezes apontado como o local de florescimento daquele samba tocado à maneira “moderna”, 
                                                 
157 LEÃO, Nara. Depoimento. Museu da Imagem e do Som – MIS. op. cit., p. 39. 
158  O panning ou “panorama” ocorre da seguinte maneira: o som principia com o volume totalmente aberto na 
saída/caixa esquerda e vai se “deslocando” para a saída/caixa direita; isto é, o volume é aberto, primeiro, 
somente na caixa esquerda, depois, em ambas as caixas e, por fim, vai sendo gradativamente diminuído na 
caixa esquerda enquanto se eleva na caixa direita; o resultado consiste em uma espécie de informação 
sonora espacial, como se a bateria de Edison Machado se deslocasse, no espaço, da esquerda para a direita. 
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com improvisações e instrumentação jazzística (leia-se, trios e quartetos instrumentais)159, e 
que, em alguma medida, funcionou como espécie de “celeiro” instrumental da bossa nova. Tal 
relação pode ser ilustrada por meio de sua participação no memorável disco Antonio Carlos 
Jobim – The composer of Desafinado plays, lançado nos EUA pela gravadora Verve em 1963, 
além de outras produções fonográficas, como o álbum Caymmi visita Tom, lançado no ano 
seguinte pela Elenco. Contudo, apesar da incursão bossa-novista, Edison Machado se 
notabilizou de fato pelo seu “samba novo”. Como indica o pesquisador Leandro Barsalini, 
“suas aspirações musicais tangenciavam a estética bossa-novista, mas apontavam para outra 
direção”160. Tais aspirações guardam forte relação com a própria produção musical efetuada 
em torno das boates que compunham o referido beco, os músicos que lá se apresentavam, 
apesar de bastante requisitados nas gravações de intérpretes e compositores bossa-novistas – o 
que faz com que sua contribuição para a discografia desse estilo musical seja relevante –, não 
partilhavam exatamente as mesmas referências sonoras e concepções musicais com estes. 
Muito provavelmente, até mesmo a sempre referida influência do jazz exercida sobre estes 
seja distinta em relação a aqueles, e isto quer dizer que não só teriam reprocessado tal 
referencial de uma maneira particular – o que certamente deve ter ocorrido –, mas que o 
próprio jazz a que suas práticas se referiam poderia ser outro. Em termos simplificados: o 
samba novo/samba-jazz estaria para o hard bop e o bebop, como a bossa nova estaria para o 
cool jazz161. Para além dessa aproximação grosseira, afinal, as referências de cada musicista 
certamente variavam muito, o importante é salientar para a distinção estilística notável entre 
tais práticas. Como aponta Barsalini, embora “operem a partir de muitos elementos comuns, 
essencialmente se diferem na concepção do fazer musical. A bossa-nova é econômica, enxuta, 
                                                 
159 Cf. SARAIVA, Joana Martins. A invenção do sambajazz: discursos sobre a cena musical de Copacabana 
no final dos anos de 1950 e início dos anos 1960. Dissertação (Mestrado em História). Programa de Pós-
Graduação em História Social da Cultura, Pontifícia Universidade Católica do Rio de Janeiro, 2007. 
160 BARSALINI, op. cit. 2009, p.93. No mesmo sentido, no contexto da atuação de Machado com o grupo 
Bossa Rio, capitaneado por Sérgio Mendes, o pesquisador aponta que sua performance “não transparece 
toda intensidade e naturalidade de seu potencial. Embora tivesse atuado em várias situações nessas 
circunstâncias, o músico não era essencialmente um baterista de bossa nova, já que sua identidade se 
revelava muito mais na estridência e num certo ‘despojamento’”. Ibid., p.105.  
161 Esse tipo de relação é discutida há algum tempo por críticos e jornalistas, Robert Celerier, ainda nos anos 
60, traçava esses mesmos paralelos musicais; mais recentemente, Luiz Orlando Carneiro, na ocasião do 
revival do estilo promovido por algumas gravadoras, também apontou para os mesmo paralelismos; alguns 
dos próprios músicos atuantes no período também foram ouvidos, a exemplo de J. T. Meirelles, que indicou 
uma influência dupla, tanto bebop, como west coast, para as práticas musicais em torno do Beco das 
Garrafas. Ademais, evidente que tais apontamentos estão aqui postos em termos bastante gerais. Uma 
discussão mais aprofundada a respeito das semelhanças e diferenças entre o “samba novo” (ou “sambop” 
ou “samba-jazz”) e a bossa nova, com suas respectivas “influências” jazzísticas, certamente tenderia a 
revelar outras nuances e particularidades. Para mais informações, cf. SARAIVA, op. cit., e, também, 
BARSALINI, op. cit., 2014. 
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sussurro, obra acabada no todo e em seus detalhes; o samba jazz é estridente, ruidoso, obra 
aberta que se configura a partir da imprevisibilidade”162. 
A incursão pela bossa nova efetuada por Edison Machado foi de fato 
momentânea, dizendo respeito justamente ao período auge do “movimento”. Sua contribuição 
musical de maior destaque, a qual a maior parte de sua produção se refere, mesmo 
discográfica, diz respeito ao estilo denominado “samba novo” (posteriormente, “samba-
jazz”). O interessante é notar que na ocasião em que contribuiu musicalmente com Nara Leão, 
o referido contexto sonoro também não remetia à bossa nova. Donde certa convergência com 
as próprias práticas musicais cultivadas no Beco das Garrafas. Nara, então musa da bossa, 
desde sua aparição em disco buscava um afastamento efetivo de tal rótulo, aproximando-se de 
outros repertórios e aderindo à perspectiva do engajamento artístico. Do mesmo modo, Edison 
Machado, cuja “formação” não bossa-novista “falava” musicalmente “mais alto”, ainda que 
tenha se aproximado do estilo cancional, manteve-se sempre conectado a uma prática musical 
da qual foi um dos formuladores, o “samba novo” – vale salientar que seu disco “solo”, 
Edison Machado é samba novo, seria gravado no ano seguinte pela CBS. Com efeito, a 
convergência entre a execução de Machado e o “anti-bossa-novismo” de Nara não foi mera 
coincidência.  
Vale ressaltar que além do disco aqui abordado, ambos tiveram outras 
contribuições musicais conjuntas, atuando em apresentações e temporadas de shows163. 
Provavelmente a mais relevante dessas ocorreu por meio da empresa Rhodia, companhia 
franco-brasileira que promoveu memoráveis campanhas publicitárias de sua área têxtil, não 
raro contratando muitos músicos, artistas e atores de destaque no período164. Foi nesse 
contexto, atuando em shows promocionais e mesmo em editoriais de moda em torno da 
coleção Brazilian Style, que Nara Leão, Edison Machado, Tião Neto e Sérgio Mendes 
excursionaram pelo Japão, pela Europa e por várias cidades brasileiras. Sérgio Cabral e Ruy 
                                                 
162 Ibid., p. 168. 
163 No final de 1963, o jornalista e crítico musical Flávio Macedo Soares registrou em sua coluna a 
aproximação de Nara Leão com o sexteto Bossa Rio (Sérgio Mendes, Edison Machado, Tião Neto, Raul de 
Souza, Edson Maciel e Hector Costita), ocorrida no âmbito do Beco das Garrafas; para o jornalista, o grupo 
“chegou ao ponto de cada um de seus membros ser o melhor absoluto no seu instrumento, no Brasil. Senão, 
vejamos: Costita no sax tenor, Edson Maciel, no trombone de vara, Raulzinho no trombone de pistons (os 
dois trombones juntos dão uma sonoridade personalíssima ao conjunto), Tião Neto, recém vindo da Europa 
e do conjunto de João Gilberto ao contrabaixo, e Edson Machado, o melhor baterista de samba. E uma 
surpresa na linha de frente: a vocalista Nara Leão, que vem adicionar uma voz nova ao sexteto. (…) Se há 
uma formação portanto que possa receber o nome de ‘all star combo’ é o Bossa Rio”. SOARES, Flávio 
Macedo. Jazz – Bossa Nova. O Jornal. Rio de Janeiro: 17 nov. 1963, 3º caderno, p. 4. 
164 Cf. BONADIO, Maria Claudia. O fio sintético é um show! Moda política e publicidade; Rhodia S.A. 1960-
1970. Tese (Doutorado em História). Departamento de História, Instituto de Filosofia e Ciências Humanas, 
Universidade Estadual de Campinas, 2005. 
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Castro apontam que o repertório do grupo era formatado em torno da bossa nova – e isso tem 
ligação com a própria campanha da empresa, que pretendia conjugar certos aspectos gerais 
associados à “brasilidade” e à modernidade tanto em seus desfiles (quando os músicos 
atuavam) como em seus editoriais, unindo moda, “tradição” e música brasileira com status de 
“vanguarda”165 –, entretanto, por iniciativa de Nara, alguns sambas de Zé Keti passaram a ser 
incluídos nas apresentações, a exemplo de “Diz que fui por aí”, que integrara seu primeiro 
disco, e de “Opinião”. Os jornalistas também ressaltam que a iniciativa de Nara foi totalmente 
rechaçada por Sérgio Mendes, que se negava a acompanhar a intérprete na execução dos 
referidos sambas, atitude que não era reproduzida por Tião Neto e Edison Machado, que 
escoltavam Nara e seu violão (já que o piano de Mendes mantinha-se mudo)166. Por 
contraditório que seja, parece que a cantora buscou em alguma medida articular “samba de 
morro” e mensagens políticas a campanhas publicitárias e desfiles de moda. Talvez caiba 
indagar também até que ponto os artistas simpatizavam com a “causa” política de Nara ou em 
que medida se sentiam atraídos musicalmente diante da possibilidade de executar um samba à 
sua maneira (tal qual faziam no Beco das Garrafas), o que lhes permitiria abandonar 
momentaneamente a contenção bossa-novista que pautava sua longa temporada na Rhodia e 
efetuar uma espécie de samba session mais despojada e improvisada167.  
O desejo de se afastar da bossa nova, tal como expresso nas declarações da 
cantora, vinha acompanhado de uma preocupação política explícita. O diagnóstico era de que 
pela via bossa-novista não seria possível uma verdadeira comunicação com o público, o que 
não permitiria à cantora “dizer do nosso momento, das coisas do nosso país”. Donde a 
aproximação com o “samba de morro”, que teria “muito mais a dizer” e permitiria que tal 
projeto se concretizasse, pela via dos “realmente bons compositores”168. Cabe então 
questionar em que medida e por meio de quais elementos a cantora pôs em prática tal “subida 
ao morro”. Em outras palavras, sua adesão ao “samba de morro” estaria expressa de que 
                                                 
165 Cf. Ibid., p. 232-235. 
166 Cf. CABRAL, op. cit., p.79; CASTRO, Ruy. Chega de Saudade: a história e as histórias da bossa nova. 
São Paulo: Companhia das Letras, 1990, p. 347- 348 
167 É importante frisar que tanto no LP de Jobim anteriormente citado, como no disco Você ainda não ouviu 
nada (Philips, 1964), assinado por Sérgio Mendes e Bossa Rio (disco que contou com arranjos de Moacyr 
Santos e Tom Jobim para um contexto instrumental situado entre a bossa nova e samba novo,tanto em 
sonoridade como em repertório), a performance de Edison Machado é mais “controlada”, “integrada à 
atmosfera sonora do disco”. De modo que “sua performance registrada junto ao Bossa Rio não transparece 
toda intensidade e naturalidade de seu potencial. Embora tivesse atuado em várias situações nessas 
circunstâncias, o músico não era essencialmente um baterista de bossa nova, já que sua identidade se 
revelava muito mais na estridência e num certo ‘despojamento’”. BARSALINI, op. cit., 2009, p. 104-106. 
168 LEÃO, Nara. Nara de uma bossa só. Entrevista concedida a Juvenal Portella. Fatos e Fotos, ano 4, nº 194, 
17 out. 1964, p. 12-13. 
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maneira, em termos musicais, em seu trabalho fonográfico? Vimos que a introdução do disco 
parece se afastar de maneira contundente de uma sonoridade bossa-novista, ainda assim, trata-
se de um solo executado no instrumento bateria, algo que por si já remete a musicalidades 
ditas “modernas” – o próprio surgimento do instrumento está relacionado ao contexto do jazz 
americano169 –, e mesmo que tal solo faça algumas possíveis alusões a padrões sonoros do 
“samba batucado” (modo de acompanhamento de samba na bateria anterior ao “samba de 
prato”), há enorme distância sonora em relação àquilo que se nomeava “samba de morro”. Por 
mais que tal termo tenha certa conotação generalizante, aludindo a local de origem, gênero 
musical, autenticidade, classe social etc., a produção musical efetuada por agentes ligados às 
escolas de samba – aquilo que normalmente se nomeia “samba de quadra” ou “samba de 
terreiro” – se caracteriza pelo uso de outros instrumentos de percussão, a exemplo do 
tamborim, do pandeiro, do surdo, do ganzá, da cuíca, entre outros. Tal aparato percussivo 
certamente aproximaria muito mais a sonoridade do disco ao “samba de morro” – 
instrumentação que Nara de fato chegou a adotar em disco, a exemplo de Nara pede 
passagem, lançado em 1966, – no lugar da “moderna” bateria. Assim, de saída, o disco já nos 
indica que essa adesão ao samba de morro se fez de maneira um tanto oblíqua: se são os 
versos de Zé Keti o que se entoa na primeira faixa, isso ocorre após um solo de bateria. Donde 
um indício forte daquele duplo movimento, um retorno à “tradição” que não abre mão de 
certos parâmetros “sofisticados”, que se inscreve como uma marca de origem da clivagem 
musical engajada. Como posto nas afirmações de Nara, Edison Machado de fato parece ter 
tido papel relevante na formatação da sonoridade do disco. Vejamos mais a fundo alguns 
outros aspectos. 
Na primeira faixa do disco predomina um padrão de instrumentação que, em boa 
medida, marca a sonoridade do LP como um todo: bateria, contrabaixo e violão, executados 
por Edison Machado, Tião Neto (Sebastião Costa Carvalho Neto) e Edgard Gianullo,170 
respectivamente. Um trio, pois. Os trios do jazz moderno, isto é, da “era” bebop em diante, 
são em sua maioria formados por bateria, contrabaixo e piano ou guitarra. O violão, apesar de 
substituto “natural” da guitarra elétrica, possui timbre distinto e técnicas de execução 
próprias, seja o violão “clássico”, seja o violão de sete cordas tocado nos conjuntos chamados 
regionais, seja o violão bossa nova, seja o violão flamenco, entre outros. O curioso aqui é que 
                                                 
169 Cf. BARSALINI, op. cit., 2014. 
170 A presença do violonista (cujo nome por vezes encontra-se grafado como Edgard Gianolo) foi identificada 
por Maria Luiza Kfouri, de acordo com as indicações constantes em seu sítio na web 
http://www.discosdobrasil.com.br/. DISCOS DO BRASIL. Produzido por Mariza Luiza Kfouri. Disponível 
em: <http://www.discosdobrasil.com.br/>. Acesso em 10 out. 2017. 
 a presença do violão não parece contradizer a sonoridade moderna que caracterizou os trios 
musicais do Beco das Garrafas
agregar algo de “rústico”, um signo de “brasilidade”, por assim dizer, na sonoridade final do 
conjunto (talvez uma certa alusão ao samba de quadra e aos regionais, mas não menos 
importante, uma conexão di
maneira com que ele é executado, os tipos de acordes, as estruturas rítmicas dos ataques e das 
conduções (“levadas”), as pequenas seções de improviso etc. parecem profundamente 
conectadas ao estilo formatado no Beco das Garrafas, distanciando
“tradicionais” (regionais, samba
Em suma, guardadas as devidas diferenças de timbre, o violão parece mesmo funcionar como 
substituto funcional da guitarra elétrica no contexto musical em questão.
 
Figura 10. Trecho da transcrição da melodia (canto) e do violão em “Opinião”
 
                                        
171 Importante ressaltar que não raro
constituídos, eram efetuadas em formações um pouco maiores, acrescidos um ou mais instrumento de sopro 
(principalmente metais e saxofone). De todo modo, o número de trios atuantes na época é bastante 
relevante: Sambalanço Trio, Sambrasa Trio, Bossa Três, Sambossa, Milton Banana Trio, Trio 3D, Tamba 
Trio, Zimbo Trio, Manfredo Fest Trio, Sansa Trio, Rio 65 Trio, entre outros. Cf. SARAIVA, op. cit. p. 9
23.  
171
, isto é, ao mesmo tempo em que o instrumento parece 
reta com a bossa nova, “moderna e brasileira” a um só tempo), a 
-canção, samba de quadra) como do padrão de João Gilberto. 
         
 as apresentações no Beco, bem como grav
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Tanto as estruturas rítmicas executadas pelo violão, como as formações de 
acordes utilizadas, parecem se distanciar muito significativamente de certos padrões de 
execução mais “tradicionais” do instrumento no samba: há poucas execuções de “levadas”, 
poucas figuras constantes calcadas em repetições de padrões rítmicos similares, tampouco o 
violonista executa “baixarias” em contraponto com a melodia/voz (ao contrário, pode-se 
observar frases melódicas executadas no agudo do instrumento), até mesmo a região 
predominante do “acompanhamento” é relativamente mais aguda se se compara com 
acompanhamentos “tradicionais” de violão. Igualmente, não parece haver aqui um parentesco 
maior com o violão bossa nova, tal qual executado por João Gilberto a partir de Chega de 
Saudade172. A prática do músico baiano, centrada justamente em sua “levada” ou “batida”, 
pode ser traduzida, em termos gerais, pela integração de aspectos regulares do samba-canção 
(a regularidade dos bordões do violão no samba-canção), não-regulares do “samba de quadra” 
(certos padrões rítmicos do tamborim) e irregulares do acompanhamento jazzístico (ataques 
que guardam certa semelhança com a prática de pianistas do jazz moderno)173. Os parâmetros 
que parecem aqui guiar a execução do violonista de fato tendem a se relacionar muito mais 
com esse último aspecto, a irregularidade do acompanhamento no jazz, que com os anteriores. 
Daí se pode dizer que o instrumentista opera uma espécie de comping, técnica característica 
de acompanhamento musical jazzístico (executada principalmente por instrumentos ditos 
harmônicos, como a guitarra e o piano), que corresponde justamente a uma forma 
ritmicamente “irregular” de execução instrumental. Dito de outro modo, por Johnny Alf:  
 
No jazz o pianista quando faz o acompanhamento nunca toca os acordes marcando 
os tempos: o pianista de jazz fica cercando o solista naquele prisma harmônico da 
música, apenas nas passagens necessárias. A música é que orienta ele, e ele, por sua 
vez, ajuda harmonicamente o solista. Não há uma marcação certa, regular, mas uma 
espontaneidade rítmica do pianista em função da harmonia (…) Esse balanço não 
havia na música [brasileira] tradicional que era muito mais pesada174. 
 
Portanto, trata-se de uma prática que prima pela irregularidade e espontaneidade 
rítmica do instrumentista acompanhante, prática comum ao âmbito jazzístico e que foi sendo 
incorporada pelos músicos responsáveis pela formatação do “samba moderno” – desde seus 
precursores, como Alf, até os instrumentistas do Beco das Garrafas. Aqui, portanto, aplicada a 
outro contexto musical, resulta em uma espécie de “samba comping”. E isso implica que, 
                                                 
172 GILBERTO, João. Chega de Saudade. Rio de Janeiro: Odeon, 1959. 1 disco sonoro. 
173 Cf. GARCIA, Walter. Bim bom: a contradição sem conflitos de João Gilberto. São Paulo: Paz e Terra, 
1999. 
174 ALF, Johnny. Entrevistado por Zuza Homem de Mello. apud. MELLO, Zuza Homem de. Música Popular 
Brasileira. São Paulo: Melhoramentos/Edusp, 1976, p. 80-81. 
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dada a distinção sonora, tal prática apresenta evidentes adaptações rítmicas em função de 
articulações com os padrões de condução próprios do samba, ao passo que mantém certa 
ligação como jazz moderno, tanto pelas estruturas harmônicas similares, como pela própria 
concepção prática de acompanhamento musical irregular (espontaneidade rítmica, não 
marcação de tempos, acompanhamento “improvisado”). Em linhas gerais, o “samba novo” 
parecia incorporar inúmeros aspectos da música norte-americana: as formações instrumentais, 
uma certa maneira de tocar (seja nos acompanhamentos, seja nos solos), os espaços para 
improvisações melódicas, as convenções musicais etc. Em suma, tudo aquilo que era 
percebido como “moderno” em termos de sonoridade, arranjos e práticas instrumentais. 
Quando, um decênio depois, Nara apontava para a importância de Edison 
Machado na conformação sonora do disco, muito provavelmente se referia à sonoridade 
moderna, de “samba novo”, que suas execuções imprimiram ao LP, muito mais próximo do 
“despojamento” e da “estridência” do samba moderno de Machado, que da coesão entre a 
“batida” de violão e aro de caixa da bossa de um Jobim e um Gilberto (Milton Banana foi um 
dos bateristas que muito contribuiu para gravações do estilo), ou, do pandeiro, cavaquinho e 
caixa de fósforo de um Zè Keti. Uma escuta atenta de fato revela o quão “à vontade” parece 
atuar o baterista, e isso não se deve somente à abertura “solo” anteriormente comentada, mas 
à própria gramática musical empregada por Machado. De modo semelhante, tais 
considerações podem ser estendidas às atuações de Neto e Gianullo. Importante ressaltar que 
esse tipo de sonoridade não consistia em algo inédito para Nara, afinal, ela havia atuado 
diversas vezes sendo acompanhada por músicos do Beco das Garrafas, bem como, chegou a 
cumprir temporada de apresentações na boate Bottle’s: no final de 1963, algumas aparições ao 
lado do sexteto Bossa Rio175, de Sérgio Mendes – antes, pois, da turnê com a Rhodia – e no 
início de 1964176, temporada na qual se apresentou ao lado do violão de Rosinha de Valença, 
da bateria de Dom Um, do contrabaixo de Gusmão, e do piano de Carlinhos177. 
Assim, ao “samba de prato” da bateria de Edison Machado, se pode acrescer o 
“samba comping” do violão de Edgar Gianullo178. Estes, como responsáveis por estabelecer a 
                                                 
175 SOARES, Flávio Macedo. Jazz – Bossa Nova. O Jornal. Rio de Janeiro: 17 nov. 1963, 3º caderno, p. 4. 
176 SOARES, Flávio Macedo. Jazz – Bossa Nova (coluna). O Jornal. Rio de Janeiro, 12 jan. 1964, 3º caderno, 
p. 4. 
177 Em janeiro de 1964, o jornalista Sérgio Porto destacava a presença de Nara e a performance de dois 
instrumentistas que a acompanhavam, Dom Um e Rosinha Valença: “Nara encanta mais que canta e – na 
bossa nova – quem mais encanta mais canta. Rosinha de Valença, vou te contar, está almoçando e jantando 
violão com apetite devorador”. PORTO, Sérgio. Stanislaw Ponte Preta (Coluna). Diário de Notícias. Rio de 
Janeiro, 21 jan. 1964, caderno 2, p. 2. 
178 O instrumentista em questão, apesar de não constar nas informações do encarte do disco, foi quem 
provavelmente atuou na gravação, como aponta a discografia digital organizada por Maria Luiza Kfouri 
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base sonora da condução musical registrada em Opinião de Nara. Combinação de 
procedimentos “sofisticados” que, ao fim e ao cabo, compõem, com inegável coesão entre si, 
boa parte da sonoridade que marca o LP. Aqui os questionamentos parecem inescapáveis: mas 
não era ao “samba puro” que Nara se referia quando de seu rompimento com a bossa? Afinal, 
a cantora foi saudada na gafieira Estudantina por tornar-se a mais nova representante do 
“samba de morro”, não do samba-jazz. Ao que tudo indica, o lastro com a “autenticidade”, 
uma das premissas da guinada rumo ao engajamento, se restringia aos versos de Zé Keti. 
 
I.2.4. A anti-bossa-nova: conquistas estéticas, disputas políticas 
 
Opinião de Nara teve repercussão considerável no âmbito da crítica jornalística. 
Os comentários sobre o disco vieram quase sempre acompanhados de opiniões a respeito do 
“racha” da bossa nova, em específico, das declarações de Nara e das respectivas respostas 
dadas por seus pares. Esse foi o tom, por exemplo, da reportagem de capa do caderno cultural 
de oito de novembro do Diário de Notícias, sob o título “Nara deixa a bossa”, o periódico 
noticiava que “um disco foi feito: ‘Opinião de Nara’, onde a moça mostra o bom do samba de 
morro”179. Em coluna social do Última Hora, “Gente é show”, assinada por Eli Halfoun, 
aludia-se ao “racha” ocasionado pelas declarações de Nara como formando parte de uma 
campanha publicitária maior, que em última análise teria servido para alavancar as vendas do 
disco: “em apenas um dia o disco de Nara Leão – Opinião de Nara – vendeu nada menos do 
que 4 mil. A publicidade da moça funcionou”180. No mesmo periódico, coluna “Discos”, 
Sérgio Porto também repercutiu a querela: “A moça Nara Leão, em quem a maioria não 
                                                                                                                                                        
(http://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/). Gianullo, guitarrista, violonista, arranjador e ator 
paulista, iniciou a carreira no conjunto vocal Os Uirapurus, e atuou em programas televisivos e comerciais 
desde a década de 1960; participou de gravações representativas do “samba moderno”, a exemplo do LP de 
Hector Costita, lançado pela RGE em 1962, Sambas - Don Junior, seu conjunto e seu sax maravilhoso, que 
contou com a participação de outros instrumentistas de destaque, como Walter Wanderley, Milton Banana e 
Olmir Stocker; ademais, chegou a gravar um disco com seu nome, pela Farroupilha Discos, em 1964, O 
assunto é Edgard. Vale salientar que muitos dos músicos que atuavam na noite paulistana eram profundos 
admiradores do jazz moderno, o ambiente boêmio do final dos anos de 1950 e início da década seguinte 
teve no jazz uma de suas trilhas sonoras principais. Foram muitos os bares e boates que pautavam sua 
programação musical em sintonia com o estilo norte-americano e, posteriormente, com o nascente “samba 
novo”. Baiúca, Moacyr’s, Farney’s, Boate Djalma, Stardust, Cave, Cambridge, Juão Sebastião Bar, entre 
outros, eram os nomes de algum dos locais por onde circularam Manfredo Fest, Hermeto Pascoal, Johnny 
Alf, Baden Powell, Leny Andrade, Dick Farney, Walter Wnaderley, Pedrinho Mattar, Luiz Chaves, 
Rubinho, César Camargo Mariano, Zimbo Trio, além do trompetista Dizzy Gillespie e do baterista Buddy 
Rich, entre muitos outros. Cf. MELLO, Zuza Homem de. A era dos festivais: uma parábola. São Paulo: 
Editora 34, 2003, p. 39-43. 
179 NARA deixa a bossa. Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 8 de novembro de 1964, quarta seção,p. 1. 
180 HALFOUN, Eli. Gente é show (coluna). Rio de Janeiro. Última Hora. 21 out. 1964, UH-Revista (caderno 
especial), p. 2.  
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acreditava, por ser uma cantora que mais diz do que canta, acabou sendo a cantora mais 
discutida do ano”, bem como, teceu comentários sobre o novo trabalho da cantora, destacando 
seu repertório e seu esforço em retomar repertórios populares que seriam mal vistos por 
muitos dirigentes de gravadoras:  
 
(...) agora Nara volta com este novo LP – cujo título é um samba de Zé Keti – e no 
qual volta a apresentar um repertório capaz de dar catapora nos diretores comerciais 
das fábricas de gravação. Não há um samba que não seja horrível, na ‘opinião’ lá 
deles. Fazemos votos para que Nara venda tudo, principalmente porque usa no disco 
um outro truque que nos é muito simpático, reservou uma faixa para apresentar um 
grande sucesso do passado (‘Mal me quer’ - marcha de Nilton Teixeira e Cristóvão 
de Alencar)181.  
 
No Jornal do Brasil, noticiou-se que a reabertura do Zicartola (restaurante 
comandado pelo sambista Cartola e sua esposa, Dona Zica) ocorreria em ocasião de uma 
homenagem à Nara Leão, que receberia a Ordem da Cartola Dourada pela sua nova produção 
discográfica.182 Na condecoração, estariam presentes, além dos proprietários do bar, Zé Keti, 
Nelson Cavaquinho, João do Vale, Ismael Silva, Clementina de Jesus, Jair do Cavaquinho, 
Manuelzinho da Flauta, Paulinho da Viola, Carlos Cachaça, Élton Medeiros, Geraldo Neves, 
entre outros, Hermínio Belo de Carvalho, inventor da referida condecoração, ficaria também 
incumbido da apresentação do show183. 
Inegável que o “racha” bossa-novista acabou pautando os comentários em torno 
do lançamento do disco, do mesmo modo, a adesão ao “samba de morro”, algo que já havia 
ocupado as resenhas em torno do disco anterior, esteve no primeiro plano. Ademais, além da 
condecoração e homenagem recebidas no Zicartola, vale lembrar que Nara também foi 
reverenciada na gafieira Estudantina. Um balanço crítico de maior envergadura coube a 
Flávio Macedo Soares, que comentou todos esses aspectos que cercaram o lançamento do 
disco mas não deixou de tratar da variedade do repertório e inserir o trabalho de Nara em um 
debate mais amplo sobre os novos rumos da canção popular. 
 
Acaba de ser lançado pela Philips um novo LP de Nara Leão – Opinião de Nara – 
que juntamente com uma entrevista que a cantora deu para uma revista, em que 
declara seu desejo de romper com a antiga bossa nova, está causando uma das 
maiores controvérsias da música popular brasileira desde que Tom e João Gilberto 
lançaram as letras de Vinícius de Moraes. (…) não se trata absolutamente de negar a 
validez da bossa nova, de compositores de enorme talento como Antônio Carlos 
Jobim, Carlinhos Lyra, ou letristas como Vinícius de Moraes. ‘Garota de Ipanema’ é 
                                                 
181 PORTO, Sérgio. Discos (coluna). Última Hora. Rio de Janeiro, 12 nov. 1964, UH-Revista (caderno 
especial), p. 4. 
182 CABRAL, op. cit., p. 86. 
183 ZICARTOLA reabre com show. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 10 nov. 1964, 1º caderno, p. 15. 
81 
 
uma composição perfeita no seu gênero: só o que é errado, não pode ser admitido, é 
uma cantora brasileira gravá-la em inglês (…) A bossa nova foi um do maiores 
momentos da música popular brasileira. Trouxe-nos uma riqueza musical, uma 
seriedade em algumas letras que foram uma coramina para o samba já apagado sob o 
número de temas repetidos de então. Mais que isso, levou para um lugar de honra no 
estrangeiro nossa música, competindo em termos de igualdade com o que há de 
melhor em qualquer país. (…) Mais do que um momento, trouxe uma música para 
sempre, que pode ser ouvida agora como o foi quando era novidade. Um compositor 
como Antônio Carlos Jobim nunca perde a atualidade (…) e Nara sabe disso: uma 
das músicas gravadas no seu disco foi ‘Derradeira primavera’, um dos temas 
malditos de Tom, temas pouco divulgados que apresentam o lado mais sério do 
compositor, o seu lado mais próximo à música erudita.  
Como toda ideia original, a bossa nova, que no princípio era pura criação, adquiriu 
com o passar do tempo certo número de clichês. Nas letras, principalmente, o 
vocabulário ficou restrito a um número ínfimo de ideias e palavras. Surgiram as 
letras pré-fabricadas, os Peri Ribeiros e os Paulo César Valle, a forma esvaziada de 
conteúdo: ‘Se você não me entender/ eu vou morrer...’, ‘A rosa que flutua/ nua/ no 
ar’, a redução dos temas a um mundo pitoresco cuja capital era o Castelinho, onde 
‘onde quebrou, nasceu você’, a um Rio de Janeiro que é sempre, que é ‘sal, é sol, é 
sol, é sul’, que ‘mora no mar’. Os temas da faixa mar-flor-amor-areia: ‘vamos descer 
nesta onda’ é o máximo da especulação sobre os destinos do homem. O que esta 
bossa nova decadente conseguiu foi o primarismo sem simplicidade, o primarismo 
subliterato, pernóstico.  
A par disso, até o recente sucesso de Zé Keti, alguns dos maiores compositores de 
samba permaneciam na mais perfeita obscuridade. No ‘Zicartola’ a barreira musical 
entre a ZN e a ZS já está desaparecendo. Mas tudo isso é novo: pouca gente sabia 
quem é Elton Medeiros, por exemplo, e se Cartola e Nelson Cavaquinho já estão 
conquistando o lugar que merecem nas nossas discotecas, muitos são os valores a 
descobrir no morro. 
Alguma coisa precisava ser feita. E embora já contemos com discos excelentes de 
Sérgio Ricardo e Carlos Lyra com letras tratando de temas sérios, coube a Nara 
Leão, baseada em seu primeiro sucesso cantando sambas de Zé Keti (‘Diz que fui 
por aí’), levar às últimas consequências a ideia da fusão bossa-velha/bossa-nova e a 
procura do enriquecimento de nossa música através da volta às suas raízes 
folclóricas. Nisso lhe valeram muito, no seu primeiro disco, os conselhos de Carlos 
Lyra, e, neste de agora, os do nosso companheiro, o cineasta Glauber Rocha. Das 
faixas apresentadas algumas descem diretamente até a fonte da música popular, com 
resultados extraordinários: ‘Labareda’ e ‘Água de beber’[aqui ele se refere à “Na 
roda de Capoeira”], por exemplo. Em outras estão explorados os excelentes temas de 
nossos verdadeiros compositores populares, João do Vale (Plantar pra dividir) e Zé 
Kéti (Acender as velas, Opinião). Outras ainda apresentam a música semi-erudita de 
um dos maiores valores emergentes no samba, Edu Lobo (Chegança, Em tempo de 
adeus). Os temas da fonte foram descobertos por Glauber Rocha, no sertão da Bahia, 
durante a filmagem de ‘Deus e o diabo na terra do sol’. (…) É por isso que 
recomendamos a todos que tem um interesse mesmo circunstancial pela nossa 
música uma audição atenta desse disco Philips, ‘A Opinião de Nara’. Nele já estão 
apresentados todos os dados para uma superação lógica da bossa nova no que ela 
tinha de realmente fraco e inconsequente, retendo o que ela trouxe de bom. (...) 
Ouçam esse disco, principalmente porque música é música, não é polêmica, e muitas 
vezes vale mais só ouvir do que tecer discussões em torno.184 
 
A intervenção de Macedo Soares, além de abordar de modo panorâmico e com 
inegável lucidez as transformações que se efetuavam na canção popular, chama a atenção por 
                                                 
184 SOARES, Flávio Macedo.  LP de Nara Leão é programa para a anti-bossa-nova. O Jornal. Rio de Janeiro, 
18 out. 1964, 5º caderno, p. 4. 
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sua nítida integração em relação ao âmbito musical, como se se tratasse de um de seus 
representantes – chega mesmo a lembrar intervenções de Nelson Lins e Barros ou da própria 
Nara Leão. A defesa de Nara pelo articulista se assentava no modo pelo qual a intérprete (e 
alguns de seus pares, Carlos Lyra e Sérgio Ricardo, em especial) lidava com a “herança” 
bossa-novista, “retendo o que ela trouxe de bom” e ao mesmo tempo efetuando sua 
“superação lógica” através da incorporação de temas e elementos que estariam na “fonte da 
música popular”, seja a música folclórica, seja “os excelentes temas de nossos verdadeiros 
compositores populares”. E isso parecer querer dizer que as conquistas técnicas da produção 
bossa nova deveriam servir como fundamento procedimental para um trabalho que partiria de 
novos (ou velhos, posto que tradicionais) materiais, permitindo uma produção que, a um só 
tempo, trataria de “temas sérios”, abandonaria o “primarismo subliterato” da bossa caduca, 
expressaria valores genuinamente nacionais e efetuaria definitivamente a “fusão bossa-
velha/bossa-nova”, articulando a “riqueza musical” “semierudita” a valores autenticamente 
brasileiros.  
Já se discutiu como uma certa crítica a uma suposta falta de conteúdo bossa-
novista serviu como pedra de toque para a guinada engajada de alguns agentes da música 
popular. Nesse sentido, pode-se dizer que a crítica era em boa medida endereçada aos 
“letristas” da bossa. Entretanto, como esta parecia incidir de maneira um pouco generalizante 
a todos aqueles que haviam contribuído para tal estilo, os artistas envolvidos com a nova 
perspectiva, reiteradamente, se viam compelidos não incluir Vinícius de Moraes nesse rol185. 
De modo análogo, Jobim, apesar de bossa-novista, era sempre reverenciado como compositor, 
assim como João Gilberto, o intérprete bossa nova. Difícil determinar se tais exceções se 
davam pelo próprio capital cultural adquirido pelo trio, ou se, uma vez considerados os 
verdadeiros operadores da “revolução” musical que a bossa representou e que, portanto, 
continuavam a indicar os caminhos técnico-musicais a serem percorridos, sua importância 
artística se sobrepunha aos conflitos ideológicos. Talvez um pouco das duas coisas. 
Importante também lembrar que Vinícius já vinha produzindo em consonância com uma 
perspectiva mais nacionalista, sua parceria com Baden Powell não deixa dúvidas quanto a 
isto. Retomando, as “letras” das canções bossa-novistas foram alvo não somente dos 
                                                 
185 O poeta e letrista, autor dos versos “abraços e beijinhos e carinhos sem ter fim” e “pois há menos peixinhos 
a nadar no mar/ do que beijinhos que eu darei na sua boca”, trechos de “Chega de saudade”, foi realmente 
bem pouco criticado pelos artistas nacionalistas. 
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cancionistas, mesmo críticos e jornalistas fizeram coro a tais posições, a exemplo de Macedo 
Soares, como se vê acima, de Antônio Maria186 e de Thor Carvalho187. 
Em boa medida, o texto que ocupa a contracapa de seu segundo disco, escrito pela 
própria Nara, explicita essa guinada rumo a outros conteúdos cancionais. Conteúdos 
realmente populares, “que o próprio povo criou”. Mas o fim aqui, apesar de convergir com as 
explicações de Flávio Macedo Soares, diz respeito menos ao estabelecimento de uma música 
semierudita, sofisticada e “de raiz”, a um só tempo, mais, à possibilidade de “tornar mais 
vivos na alma do povo idéias e sentimentos que o ajudem a encontrar, na dura vida, o seu 
melhor caminho”. 
 
Este disco nasceu de uma descoberta, importante para mim: a de que a canção 
popular pode dar às pessoas algo mais que a distração e o deleite. A canção popular 
pode ajudá-las a compreender melhor o mundo onde vivem e a se identificarem num 
nível mais alto de compreensão. A música popular é um dos mais amplos modos de 
comunicação que o próprio povo criou, para que as pessoas contassem uma às 
outras, cantando suas experiências, suas alegrias e tristezas. É fato que, na maioria 
dos casos, esses sentimentos se referem a situações individuais, a que os 
compositores conseguem dar amplitude. Mas existem outros problemas, outras 
tristezas e outras alegrias, não menos profundas e não menos ligadas à vida de todo 
dia. E os compositores, como Zé Keti, João do Vale ou Sérgio Ricardo, entre outros, 
falam dessas coisas. Eles revelam que, além do amor e da saudade, pode o samba 
cantar a solidariedade, a vontade de uma vida nova, a paz e a liberdade. E quem sabe 
se, cantando essas canções, talvez possamos tornar mais vivos na alma do povo 
idéias e sentimentos que o ajudem a encontrar, na dura vida, o seu melhor 
caminho.188 
 
Em Opinião de Nara, há uma evidente continuidade e mesmo certo adensamento 
das diretrizes postas no primeiro LP da cantora. O repertório, assim, expandiu-se dentro de 
um projeto de retomada de tradições populares, incorporando, além do “samba de morro”, 
canções representativas do “sertão”, do folclore popular, e, uma antiga marchinha de carnaval. 
São duas as canções “modernas” registradas, em que predominam temáticas sociais e/ou 
                                                 
186 O articulista, em comentário ao disco Nara, teceu comparação entre a letra de “Diz que fui por aí”, de Zé 
Keti, “um samba mesmo” e as letras de Ronaldo Boscoli “que tornou esquecidas ou esquecíveis todas as 
grandes músicas de Roberto Menescal”. MARIA, Antônio. Jornal de Antônio Maria (coluna). O Jornal. 
Rio de Janeiro, 13 dez. 1963, segundo caderno, p. 3. 
187 Sob o subtítulo de “Retorno ao bom senso”, o jornalista afirma que a “bossa acabou”, que faltava talento 
aos músicos bossa-novistas, exceção feita a alguns poucos, e que, por mais que tenha havido avanços, o 
estilo musical estava com seus dias contados; em tom elogioso às produções de Sérgio Ricardo, ele admite 
que tinha grande reserva em relação à Nara, mas que se surpreendeu pelo ótimo repertório de sambas e pelo 
cuidado técnico dado ao disco: “recebi o disco e confesso que não lhe dei importância. Deixei-o de lado. 
Somente no sábado dispus-me a ouvir em roda amiga. E me veio a surpresa de encontrar Nara Leão 
cantando música boa, consistente, sem o vazio das letras estapafúrdias que caracterizam a bossa nova, 
‘letras’ que não diziam nada (exceção para Vinícius de Moraes)”. CARVALHO, Thor. Rio Noite e Dia 
(coluna). Última Hora. Rio de Janeiro, 25 fev. 1964, caderno 2, p. 2. 
188 LEÃO, Nara. Texto do encarte (contracapa). Opinião de Nara. Philips, 1964, 1 disco sonoro. (Reedição em 
Compact Disc [CD]: Universal Music, 2013, 1 disco sonoro). 
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alusões e referências a certas tradições populares, “Esse mundo é meu”, de Sérgio Ricardo e 
Ruy Guerra, e “Chegança”, de Edu Lobo e Oduvaldo Vianna Filho, ambas versando sobre 
liberdade, luta, esperança; dois “afro-sambas”, como queriam seus próprios compositores, 
Baden Powell e Vinícius de Moraes, “Labareda” e “Deixa”, não menos “modernos”, ainda 
que “afros”, aludindo pois a certas tradições afro-brasileiras; duas canções representativas do 
“samba de morro”, “Opinião” e “Acender as velas”, ambas de Zé Keti; três canções cuja 
temática se insere no universo rural, a primeira delas, sertaneja, “Sina de Caboclo”, de João 
do Vale e Jocastro Bezerra de Aquino, tematizando conflitos do social e do político, falando 
de forma direta sobre o direito à terra, sobre a necessidade de reformas no campo, por sua vez, 
as duas últimas, “Berimbau (Capoeira)”, de Clodoaldo Brito e João Mello, e “Na roda de 
capoeira” (cantiga de capoeira de autoria indefinida), uma incursão musical no universo da 
capoeira, retratando tradições populares e temas folclóricos que, de algum modo, também 
aludiam a resistência, luta, insubmissão, dado o contexto de então; duas canções em que 
predomina uma espécie lamento lírico, de cunho passional,  com andamentos lentos, marcadas 
por afetos como sofrimento, tristeza e perda, pela impossibilidade de redenção e mesmo pela 
morte, “Derradeira primavera”, de Tom Jobim e Vinícius de Moraes, e “Em tempo de adeus”, 
de Edu Lobo e Ruy Guerra; ademais, encerra o disco, “Mal-me-quer”, uma marcha 
carnavalesca lançada no ano de 1941, autoria de Newton Teixeira e Cristóvão Alencar. 
Não nos parece exagerado atribuir a essa produção aquele sentido de “declaração 
de poética”, tal como explicitado por Lorenzo Mammì189. Apesar de sua atuação como 
intérprete (e não como compositora) de canções, a “composição” do disco deve-se, em grande 
medida, à própria Nara Leão. Nesse ponto, o testemunho de Armando Pittigliani, produtor da 
Philips, é esclarecedor, como nos diz Sérgio Cabral:  
 
(...) a contracapa do disco dava Armando Pittigliani como produtor, mas, 
entrevistado para este livro [Nara Leão: uma biografia], Armando informou que 
recebera o disco praticamente pronto, não se lembrando de qualquer detalhe sobre 
ele. Foi um disco que justificava o que Roberto Menescal disse tantas vezes: Nara 
era a maior vocação para a produção de discos entre todos os cantores e cantoras que 
conheceu.190 
 
Evidente que nessa função de produtora ou “diretora artística” do disco, Nara foi 
aconselhada e auxiliada por outras pessoas mais ou menos envolvidas em seu projeto, a 
exemplo dos possíveis comentários de Glauber Rocha sobre aspectos gerais de sonoridade ou 
                                                 
189 Ver tópico I.1.4 (Ainda o primeiro disco…) do presente trabalho. 
190 CABRAL, op. cit., p. 85.  
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de temáticas (“conteúdos”), que poderia ter contribuído, inclusive, para a delimitação do 
repertório ao apresentar algumas cantigas folclóricas à cantora191. Igualmente, Edison 
Machado, Tião Neto e Edgard Gianullo provavelmente deram contribuições primordiais para 
conformação musical de boa parte do LP, cuja assinatura sonora é dada justamente pelo trio 
“moderno”: bateria, contrabaixo e violão. 
 
 
Figura 10. Capa do disco Opinião de Nara 
 
Importante ressaltar que a sonoridade em Opinião de Nara, assim como em quase 
todas suas produções da década, não se constitui por meio da repetição de padrões sonoros 
observáveis em todos os fonogramas, uma vez que há gama notável de variações nesse 
quesito. Assim, quando a temática é a capoeira, a instrumentação muda consideravelmente, e 
passa a contar com a presença do berimbau e instrumentos de percussão (pandeiro e caxixi), 
do mesmo modo, nas canções mais líricas em que o andamento é reduzido, não se ouve a 
bateria ou outro instrumento de percussão, e o violão e a voz são acompanhados por piano e 
flauta (em “Derradeira primavera”, também se ouve um ostinato de violoncelo, que também é 
utilizado para finalizar o arranjo). Em certo sentido, o padrão de sonoridade predominante nas 
canções em que Nara é acompanhada pelo trio pode ser bem definido por aquilo que se 
nomeava na época “moderna música popular” (a famosa sigla MPM), do mesmo modo, a 
variedade de repertório e de sonoridade já parecem apontar para outra sigla: MPB (certamente 
que há ainda certas carências sonoras e de repertório em relação àquilo que se entende por 
                                                 
191 Em 1977, relembrando a produção do disco, Nara comentou o seguinte: “Eu fiz o disco em julho de 1964 e 
o Glauber também estava em São Paulo, aí chamei ele para o disco, ele e o Geraldo Rei [o ator Geraldo del 
Rey]. Era uma bagunça, o pessoal da Philips não entendia nada. O Glauber, naquele tempo, não era nem 
muito conhecido, todo mundo achava muito estranho. LEÃO, Nara. Depoimento. Museu da Imagem e do 
Som – MIS. op. cit., p. 39. 
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MPB, a exemplo de elementos da música pop, do rock e outros gêneros internacionais que 
somente serão incorporados ao “cânone” de nossa música popular após a tropicália). 
Com Opinião de Nara, a intérprete consolidava de modo contundente sua 
primeira guinada na carreira, aderindo à perspectiva do engajamento, pautando sua produção 
em certas tradições populares, gravando compositores representativos do “morro” e do 
“sertão” e, com isso, distanciando-se da estética bossa-novista. Assim mesmo, como se viu, 
isso não significou um abandono de características e elementos considerados “modernos”. 
Elementos que, ao menos desde os anos de 1950, alguns musicistas – sejam “sambistas 
modernos” (ou “jazzistas-sambistas”), sejam bossa-novistas – vinham lançando mão em suas 
produções. Uma “sofisticação” que se consolida, assumindo uma conformação mais bem 
acabada, com a bossa nova, que parece unificar e sintetizar, numa totalidade concisa e 
orgânica, os inúmeros processos “modernizantes” da música popular. Abordando o mesmo 
tema, ainda que com objetivos distintos, Caetano Veloso aponta:  
 
O que veio depois, na verdade estava antes: acho que musicalmente o Zimbo Trio, 
Elis Regina, o Quarteto, o Tamba Trio, o Simonal daquela época, todos eram 
culturalmente anteriores ao João Gilberto, pré Bossa Nova. Isso não é absurdo 
porque a gente vê isso em filosofia, vê essa possibilidade na estória de todas as artes; 
às vezes um determinado ramo da cultura se desenvolve até certo ponto, mas depois 
ainda aparecem pensamentos e criações que culturalmente são anteriores, ainda não 
assumiram esse momento192. 
 
A citação é oportuna porque ilustra a coexistência, mesmo a anterioridade, do 
samba moderno, do samba-novo, em relação à bossa. De fato, as diferenças estéticas entre o 
estilo forjado por João Gilberto (harmonizado e orquestrado por Jobim e “letrado” por 
Vinícius) e aquele praticado no Beco das Garrafas são contundentes. Ainda assim, consiste 
em verdadeiro lugar comum apontar que esse movimento cujo objetivo era uma produção 
engajada de cunho nacionalista buscou articular conteúdos populares e temas sociais a 
elementos musicais propriamente bossa-novistas.193 Este seria mesmo um traço definidor de 
                                                 
192 VELOSO, Caetano. Entrevistado por Zuza Homem de Mello (Entrevista realizada em 20 ago. 1967). 
MELLO, José Eduardo Homem de [Zuza] (org.). Capítulo III – Fatos. In: MELLO, José Eduardo Homem 
de [Zuza] (org.). Música popular brasileira. São Paulo: Melhoramentos/ Edusp, 1976, p. 120. 
193 Um historiador como Marcos Napolitano aponta que Nara, ainda que dotada de evidente despojamento, 
mantinha, em seu segundo LP, certas referências bossa-novistas, não abrindo mão de gravar compositores 
bossa nova, tais quais Tom Jobim, Baden Powell, Edu Lobo, Sérgio Ricardo, cf. NAPOLITANO, Marcos. 
A sincope das ideias. São Paulo: Fundação Perseu Abramo, 2007, p. 111-113. Do mesmo modo, um 
jornalista como Ruy Castro diz o seguinte: “O curiosos é que quem ouvir Opinião de Nara hoje, pela 
primeira vez, o achará um disco tão ‘de bossa nova’ como qualquer outro. A explicação para isto pode estar 
nos músicos que a acompanham”, cf. CASTRO, Ruy. Chega de Saudade. São Paulo: Cia. Das Letras, 1990, 
p. 348. Ademais, mesmo um musicista faz apontamentos semelhantes: “No exame dos dois primeiros Lps 
lançados por Nara o estilo musical é suave e não lembra em nada o ritmo dançante dos sambas tradicionais. 
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certa clivagem cancional identificada ao nacional-popular. Cabe, no entanto, questionar se 
aqui tal articulação envolveu realmente elementos sonoros bossa-novistas – entendendo bossa 
nova como estilo musical definido pelos parâmetros que vem sendo aqui apontados, em 
conformidade com trabalhos de referência sobre o tema e com uma escuta atenta de discos 
representativos deste. Com efeito, por meio das discussões aqui postas, resulta evidente que 
em Opinião de Nara se efetuou inegável afastamento em relação à bossa, um rompimento 
com seus conteúdos, isto é, com “as letras” e temáticas em torno da tão referida trinca, “amor-
sorriso-flor”, na mesma medida, em termos musicais, uma vez que os ditos parâmetros 
“modernos”, que inegavelmente conformam a sonoridade da produção de Nara, parecem 
também se distanciar da estética bossa-novista para se aproximar daquilo que então se 
nomeava “samba novo”. 
 
  
                                                                                                                                                        
Os arranjos estão muito distantes dos limites dos regionais com base no cavaquinho e pandeiro. (…)  Os 
temas sociais só podiam transparecer nas letras, sem articulação alguma com os timbres do que se chama 
‘samba autêntico’. O que Nara se negou a continuar foi a interpretação de letras com temas ‘amo-flor-mar’ 
como a de ‘Garota de Ipanema’ e outras”, cf. MERHY, Silvio Augusto. Bossa nova: a permanência do 
samba entre a preservação e a ruptura. Tese (Doutorado em História Social). Instituto de Filosofia e 
Ciências Sociais, Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2001, p. 223. 
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CAPÍTULO II.  CANÇÃO, MERCADO E POLÍTICA  
 
 
II.1. Joana d’Arc do Telecoteco 
 
II.1.1. Canção, teatro e engajamento 
 
Passados os primeiros 27 segundos de audição do Opinião de Nara, que causara 
no ouvinte uma estranha impressão, seja pela ausência de melodia, de harmonia e de letra (de 
canção, enfim), seja pela sensação de que aquela batucada parecia mover-se da esquerda para 
a direita, após um silêncio ínfimo, irrompe, numa espécie de recitativo e à capela, a voz de 
Nara. Os versos que ela entoa marcariam época na arte brasileira. 
 
Podem me prender 
Podem me bater 
Podem até deixar-me sem comer 
Que eu não mudo de opinião 
Daqui do morro eu não saio não... 
  
Pouco importava qual seria o sentido primeiro destes versos, se se queria dizer a 
respeito da arbitrariedade de governantes que almejavam a erradicação de favelas, forçando o 
deslocamento de comunidades inteiras194, ou se se tratava de uma espécie de romantização de 
uma vida simples mas dotada de alguma dignidade, ainda que marcada por inúmeras 
dificuldades. A opinião soava como metáfora. À derrota experienciada no mês de abril se 
contrapunha uma espécie de resistência cultural sólida, representada por uma opinião 
inabalável, ao “novo normal” repressivo. E ainda que pudesse haver aqui algum romantismo, 
este seria da ordem de um “romantismo revolucionário”195, um retorno ao “povo”, às raízes da 
cultura, articulado a um sentimento de resistência e a uma hipótese de sublevação nacional e 
popular – hipótese que pressupunha uma aliança de amplos setores da sociedade. 
A entoação de Nara, portanto, em alguma medida, deveria evocar tais 
sentimentos. Vale lembrar que seria por meio dos sons e palavras cantadas que a intérprete 
                                                 
194 LOPES, Nei. Zé Keti: o samba sem senhor. Rio de Janeiro: Relume Dumará, 2000, p. 112. 
195 Cf. RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 2000.  
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objetivava “tornar mais vivos na alma do povo ideias e sentimentos que o ajudem a encontrar, 
na dura vida, o seu melhor caminho”.196 A metáfora-tema da canção e os fins políticos do 
disco deveriam então sintetizar-se em uma gestualidade interpretativa capaz de soar 
verossímil aos ouvintes. Donde, a região da voz explorada por Nara, predominantemente 
média dentro do âmbito de sua tessitura vocal, uma proximidade, em termos de altura, com a 
voz falada. Afinal, a efetiva materialização daquela representação de resistência dos versos 
ocorre somente na (e através da) performance da cantora. É a maneira com a qual o texto é 
dito, melhor dizendo, cantado, somado a seu conteúdo linguístico, que confere (ou explicita) o 
sentido político latente nos versos de “Opinião”. Apesar da evidente dramaticidade posta na 
entoação de Nara, ela não advém necessariamente de recursos como o vibrato, que são 
bastante atenuados, aparecendo somente em algumas terminações de frase e alongamentos 
vocálicos. O “canto é cantado”, não falado (o que se aproxima da fala é a altura da voz 
cantada, a tessitura com que se materializa, como já dito). Assim, consequentemente, são 
ressaltadas as durações vocálicas. Aspectos que resultam em um estilo mais contínuo 
ritmicamente, que não apresenta recortes ou secções reiteradas. Essa significação política 
presente no texto cantado, dotada mesmo de certa dramaticidade, parece se concretizar através 
da maneira “simples” e “objetiva” com que Nara entoa os versos de Zé Keti (e aqui a altura 
próxima à fala e a clareza com que pronuncia as frases contribuem para tanto). Há ainda um 
outro atributo presente na gestualidade da cantora que parece responder pelo corpo que sua 
voz adquire e que, em alguma medida, contribui para a sustentação de sua entonação médio-
grave: uma certa anteriorização em sua emissão vocal197. 
Nara Leão não possuía um aparelho fonatório tal qual cantoras como Maria 
Bethânia, de maior potência e gravidade vocais, mas seu canto em “Opinião”, ainda assim, 
soa contundente. De algum modo, intuitivamente ou não, a intérprete confere um alto grau de 
veracidade a seu gesto. Igualmente, um grau de tensão também é notável198. Se o próprio 
                                                 
196 LEÃO, Nara. Texto do encarte (contracapa). Opinião de Nara. Philips, 1964, 1 disco sonoro. (Reedição em 
CD: Universal Music, 2013, 1 disco sonoro). 
197 Conforme apontado anteriormente, as apreciações relativas à performance de Nara Leão foram pautadas no 
trabalho de Regina Machado; para mais detalhes, cf. MACHADO, Regina. Da intenção ao gesto 
interpretativo: análise semiótica do canto popular brasileiro. Tese (Doutorado em Semiótica e Linguística 
Geral). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2012. 
198 Uma crítica bastante negativa à performance da cantora, autoria de Sílvio Túlio Cardoso, é citada por 
Sérgio Cabral: “Positivamente, não conseguimos afinar com Nara Leão. Embora reconheçamos ter ela feito 
visíveis progressos no que se refere a desembaraço, achamos ainda sua voz muito instável, ondulante e sua 
maneira de cantar acentuadamente tristonha, desagradavelmente depressiva, para não falarmos no assunto 
tonalidade”; cf. CABRAL, op. cit., p. 86. É importante ressaltar para o caráter “ondulante” que o articulista 
assinala: de fato, os alongamentos vocálicos e algumas terminações de frases da cantora denotam certa 
oscilação na emissão, foi tal aspecto que nomeamos como “vibratos atenuados”, mas a interpretação do 
crítico também parece válida: não se tratariam de vibratos no sentido estrito da técnica, mas de oscilações 
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texto, dito clara e objetivamente, já poderia apresentar alguma conotação política, é o modo 
de “elucidar no canto a significação do texto linguístico” que confere sua devida 
contundência, como diz Regina Machado. Talvez, ao perscrutar essa própria significação 
latente no texto, a cantora tenha sido levada, de fato, a “manipular aspectos da voz para 
conferir credibilidade ao canto, produzindo no ouvinte a crença na veracidade do discurso”. 
Atuando, pois, sobre os próprios “aspectos físicos, como o timbre e a tessitura, desenvolvendo 
uma técnica específica que colocasse a voz a serviço de um componente estético”, mesmo que 
intuitivamente, produziu uma tal gestualidade. “Tudo movido pelo desejo de criar uma 
interpretação singular que ressoasse no ouvinte”.199 Tanto foi assim que a opinião de Nara de 
fato ressoou em muitos ouvintes, dentre estes, Oduvaldo Vianna Filho. 
Quando da gravação de Opinião de Nara, além da presença de instrumentistas e 
outros agente ligados à música, a cantora manteve contato estreito com artistas de outros 
segmentos – bem da verdade, tal proximidade remete mesmo à reaproximação de Nara com 
Carlos Lyra, também de seu namoro com Ruy Guerra, entre outras amizades próximas ao 
CPC e outras entidades culturais e políticas. Como citado anteriormente, o cineasta Glauber 
Rocha chegou a contribuir diretamente para a produção do disco. Também, o jornalista Jânio 
de Freitas, autor da fotografia do encarte e de seu layout. Muito provavelmente, foi a partir 
dessa proximidade e intercâmbio com artistas de outros campos que o referido LP chegou aos 
ouvidos de Oduvaldo Vianna Filho (o Vianinha) antes mesmo de chegar ao mercado. 
Segundo Sérgio Cabral, Vianinha “entusiasmou-se tanto que viu nele a fonte para um show 
que marcaria a estreia do teatro em Copacabana, que ele e sete companheiros do tempo do 
Centro Popular de Cultura queriam inaugurar ainda em 1964”200. Foi a partir do segundo 
disco de Nara, de seu repertório e sonoridade, que o dramaturgo, ator e diretor concebeu 
aquele que seria um dos principais acontecimentos da arte brasileira no período, o espetáculo 
Opinião. O musical estreou em dezembro de 1964 e teve como protagonistas, no papel de 
atores-cantores, a própria Nara e dois dos compositores que figuravam em seu disco como os 
autênticos representantes do “povo”, o sertanejo e maranhense João do Vale e o carioca e 
suburbano José Flores de Jesus, o Zé Keti. 
                                                                                                                                                        
de emissão advindas de certa instabilidade vocal, de carências técnicas provavelmente em termos de 
sustentação e respiração; sobre o “assunto tonalidade”, não fica claro se se quer apontar para supostas 
“desafinações” cometidas pela cantora ou se o jornalista percebe uma incompatibilidade nas tonalidades 
escolhidas para as canções em relação à tessitura vocal de Nara. Todos esse aspectos e outras questões 
relativas à performance da cantora serão discutidos ao longo do presente trabalho, na medida em que 
avançarmos sobre as apreciações comentadas de suas gravações. 
199 MACHADO, op. cit., p. 48-49. 
200 CABRAL, op. cit., p. 85. 
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Um dos grandes eventos da produção artística engajada, o Opinião tomou forma a 
partir da colaboração de grandes nomes do teatro brasileiro. A direção da peça ficou a cargo 
de Augusto Boal, que também contribuiu com o roteiro, ao lado de Armando Costa, Vianinha 
e Paulo Pontes. O violonista e compositor Dori Caymmi foi o responsável pela direção 
musical, e os instrumentistas Alberto Hekel Tavares, João Jorge Vargas e Roberto 
Nascimento encarregaram-se do acompanhamento musical, na flauta, bateria e violão, 
respectivamente. Ademais, as fotos do programa e cartazes do show foram feitas por Jânio de 
Freitas201. Vale salientar que o espaço físico que abrigou o espetáculo, o teatro de arena do 
Super Shopping Center de Copacabana, situado na Rua Siqueira Campos, era propriedade de 
Arnon de Mello, filho de Lindolfo Collor, antigo ministro do trabalho do governo Vargas, e 
pai de Fernando Collor de Mello202. Em termos musicais, colaboraram para o espetáculo os 
sambistas Heitor dos Prazeres e Cartola, levando aos produtores da peça materiais musicais 
referentes ao universo dos terreiros e quadras de samba, cujo interesse especial estava no 
samba de partido alto. Materiais folclóricos também figuraram no roteiro, graças à 
contribuição de Cavalcanti Proença – o famoso “Desafio” dos cantadores Cego Aderaldo e Zé 
Pretinho, representados por Nara e João do Vale, respectivamente. O roteiro da peça também 
incluiu a canção cubana “Guantanamera”, cujo texto foi escrito pelo poeta José Martí e, 
música, por Josito Fernandez (porém, creditou-se tal obra ao norte-americano Pete Seeger, 
ícone da protest song norte-americana, que foi um grande divulgador dessa canção no 
período203). Em termos gerais, o repertório do show funcionava como uma espécie de 
expansão do próprio repertório de Opinião de Nara, com “sambas de morro” (“samba, samba, 
samba”, “O favelado”, “Nega Dina”, “Opinião”, “Malvadeza durão”, “Marcha de Rio, 40 
graus”, “Cicatriz”, “Partido alto”, as nove primeiras, de Zé Kéti, a última, contribuição de 
Cartola e Heitor dos Prazeres), canções “do sertão” (“Peba na pimenta”, “Pisa na fulô”, 
“Carcará”, “Sina de caboclo”, todas de João do Vale), canções engajadas de compositores 
“modernos” (“Borandá”, de Edu Lobo, “Missa agrária”, de Carlos Lyra e Gianfrancesco 
                                                 
201 OPINIÃO. Programa original do espetáculo Opinião. Rio de Janeiro, dez. 1964. (Arquivo digital disponível 
em <http://naraleao.com.br/index.php?p=documentos> Acesso em 18 out. 2016). 
202 Sérgio Cabral relata que a concessão do referido teatro, posse de um dos articuladores civis do golpe 
militar, a um grupo artístico claramente de esquerda – formado por ex-militantes do extinto CPC e 
membros do PCB – causou grande surpresa em determinados setores (CABRAL, op. cit., p. 86-87). Tal 
fato parece corroborar aquilo que Roberto Schwarz aponta, a saber, a hegemonia cultural da esquerda 
mesmo sob o governo ditatorial: “Cortadas naquela ocasião [do golpe civil-militar] as pontes entre o 
movimento cultural e as massas, o governo Castelo Branco não impediu a circulação teórica ou artística do 
ideário esquerdista que, embora em área restrita, floresceu extraordinariamente”; cf. SCHWARZ, Roberto. 
Cultura e Política. 3ª ed. São Paulo: Paz e Terra, 2009, p. 9. 
203 Cf. NAPOLITANO, op. cit., p. 85-86. Para o historiador, a referência de Opinião a Martí e Seeger deram 
“um toque de internacionalismo revolucionário ao show”. 
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Guarnieri, “Deus e o diabo da terra do sol”, Glauber Rocha e Sérgio Ricardo, “Marcha da 
quarta-feira de cinzas” e “Canção do homem só”, ambas de Carlos Lyra e Vinícius de Moraes, 
“Esse mundo é meu”, de Sérgio Ricardo e Ruy Guerra), a marcha “Mal-me-quer”, também 
incluída no disco de Nara, a já citada canção cubana “Guantanamera”, a também engajada 
“Tiradentes”, de Chico de Assis e Ary Toledo, além de temas representativos do folclore, 
como o já mencionado “Desafio”, e uma “Incelença” sertaneja204. 
“A primeira resposta do teatro ao golpe foi musical”, diz Roberto Schwarz, para 
então sintetizar a fórmula do espetáculo, apontando que os atores/cantores, uma representante 
da classe média carioca, um representante do sertão nordestino e um representante da periferia 
do Rio de Janeiro, atuavam em um enredo no qual “a música resultava principalmente como 
resumo, autêntico, de uma experiência social, como a opinião que todo cidadão tem o direito 
de formar e cantar, mesmo que a ditadura não queira”205. As canções populares e temas 
folclóricos eram entremeados por monólogos e diálogos, bastante bem humorados, ambos 
aludindo a temas candentes da política e da cultura do momento vigente. A configuração 
cênica do espetáculo também tinha certa originalidade. No centro do teatro, cujo formato era 
de arena, não havia propriamente um cenário, os três atores/cantores se moviam por sobre um 
tablado, e ali encenavam situações cotidianas e características do período, “como a 
perseguição aos comunistas, a trágica vida dos nordestinos e a batalha pela ascensão social 
dos que viviam nas favelas cariocas, tudo isso, acrescente-se, regado a música que visava 
alfinetar a consciência do público”206. O próprio diretor da peça, dias antes de seu lançamento, 
em entrevista ao crítico teatral Yan Michalski, deu maiores detalhes sobre sua estrutura: 
 
[Yan Michalski] - Em que sentido Opinião é, e em que sentido não é uma peça de 
teatro? 
[Augusto Boal] – Não é uma peça de teatro no sentido de que não possui, em 
nenhum grau, uma estrutura básica de conflitos; toda a parte de textos resume-se a 
informações prestadas diretamente à plateia pelos cantores. Uma única vez os 
cantores dialogam entre si dentro de uma situação imaginária. O texto inclui também 
informações diversas sobre música e sobre a vida dos três participantes, Nara Leão, 
Zé Keti e João do Vale. 
No entanto, embora não se trate evidentemente de um texto dramático, Opinião 
procura, à maneira do teatro, explicitar todas as ideias contidas nas letras das 
canções. Jamais os cantores cantam apenas. Procurou-se sempre estruturar as 
                                                 
204 LEÃO, Nara, et al. Show Opinião. Philips, 1965, 1 disco sonoro. 
205 SCHWARZ, op cit., p. 38-39. 
206 PARANHOS, Kátia Rodrigues. Engajamento e intervenção sonora no Brasil pós-64: a ditadura militar e os 
sentidos plurais do show Opinião. Pitagoras, 500. v. 2, abril 2012, p. 74. 
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canções de tal forma que o cantor cante dizendo para alguém o que a letra implica. 
Isto é, procurou-se teatralizar as músicas e as letras207. 
 
Tal estruturação apontada por Boal faria com que, dias depois, em sua crítica ao 
próprio show, Yan Michalski declarasse que lhe faltavam “armas para uma apreciação crítica 
digna deste nome”. Aventando então a impossibilidade de criticá-lo “através de um prisma 
baseado em critérios teatrais”, uma vez que se tratava mesmo de um show musical, ainda que 
“um show musical que pretende e consegue, é verdade, transmitir uma riqueza de ideias muito 
maior do que um show comum”208. A centralidade, portanto, eram as canções e seus 
intérpretes. 
A canção-título do espetáculo, como já dito, operava metaforicamente, em seus 
versos iniciais, uma espécie de “síntese do sentimento vigente dos setores derrotados em 
1964”209, do mesmo modo, canções como “Carcará” e “Sina de Caboclo”, ambas de João do 
Vale, também aludiam, uma direta a outra indiretamente, ao contexto político210. Todos esses 
elementos pareciam contribuir para a constituição de uma aliança definitiva entre a produção 
engajada intelectualizada e a cultura popular autêntica, do “povo”, representada tanto pela 
“tradição” do samba urbano em Zé Keti, como pelas “raízes” sertanejas nordestinas das 
canções de João do Vale. Mais que isso, “simbolizavam não só territórios da ‘autêntica 
brasilidade’, mas espaços imaginários de resistência ‘popular’ ao novo contexto autoritário, 
em meio aos quais a juventude estudantil engajada deveria buscar suas referências”211. Vale 
ressaltar que a própria escolha dos três protagonistas sugeria uma espécie de “frente 
nacionalista” que parecia triunfar, apesar da derrota política da esquerda, naquelas reuniões 
cênico-musicais212. Para Arnaldo Contier, a estrutura narrativa do Opinião apoiou-se em teses 
                                                 
207 MICHALSKI, Yan. Teatro (coluna). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 8 dez. 1964, 2º caderno, p. 5. 
208 Ibidem. 
209 RIDENTI, Marcelo. Brasilidade Revolucionária: um século de cultura e política. São Paulo: Editora 
Unesp, 2010, p.  141. 
210 Ridenti (Ibid., p. 139-140) aponta como a sintonia temática das canções desses dois compositores em 
relação às produções engajadas de artistas oriundos da classe média indicavam “que se estava 
estabelecendo um vínculo inédito na cultura brasileira, mesclando erudito e popular, uma interação entre 
artistas e intelectuais de diferentes origens sociais na construção de um projeto de brasilidade 
revolucionária que viria a se perder após o fechamento total da ditadura com a edição do Ato Institucional 
nº 5”. 
211 NAPOLITANO, op. cit., p. 85. Ademais, o autor aponta como o espetáculo teve “uma função catártica em 
relação à frustração política, pela manipulação da emoção e do riso. Acabaram por configurar um espaço 
cultural que aglutinou uma parcela da sociedade na resistência ao golpe: o jovem intelectualizado de classe 
média construiu uma comunidade de valores que reforçava sua vontade de resistir. Aliás, este aspecto 
identitário parece estar presente na música e nos espetáculos engajados de outros países, como os Estados 
Unidos, onde a música folk, sobretudo, teve um papel importante na configuração de uma identidade 
política nos grupos que lutavam pelos direitos civis no começo dos anos 1960” (Ibid., p. 87). 
212 SCHWARZ, op. cit., p. 39-40; também, NAPOLITANO, op. cit., p. 84-85. 
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do ideário nacional-popular vigente, tendo como destaque apresentações de canções cuja 
temática fazia referência aos “locais históricos” da esquerda brasileira: “o morro” e “o 
sertão”; retratando, pois, a vida miserável do nordestino e a condição dos moradores das 
periferias e favelas dos grandes centros urbanos213. Complementarmente, como aponta 
Marcos Napolitano, o Opinião (assim como outros espetáculos musicais que o sucederam) 
deu novo alento à perspectiva nacional-popular, que abandonava uma suposta orientação 
“reformista” para assumir, juntamente à aproximação a poéticas “genuinamente” populares, 
uma posição de resistência política ante a ditadura que se impunha.214 Em certo sentido, além 
de servir como pólo aglutinador de estudantes, artistas e intelectuais no contexto do pós-golpe 
(sobretudo com o fechamento forçado de instituições ligadas à esquerda, como o CPC), o 
show funcionou como uma espécie de guia dos novos rumos da canção engajada do período. 
 
 
Figura 12. Capa do disco Show Opinião 
 
O espetáculo alcançou inegável êxito junto ao público e à crítica, repercutindo de 
maneira ampla no cenário cultural. Algumas resenhas e comentários de jornalistas e críticos 
abordaram a atuação dos protagonistas no palco de Opinião. O já citado crítico teatral Yan 
Michalski destacou a presença de Nara Leão e Zé Keti, não sem antes corroborar com 
algumas noções de “autenticidade” e “povo” tão presentes no período em questão. 
 
                                                 
213 CONTIER, Arnaldo Daraya. Edu Lobo e Carlos Lyra: o nacional e o popular na canção de protesto. Revista 
Brasileira de História, nº. 35, 1998. 
214 Para o pesquisador, o Opinião foi responsável por uma espécie de reorientação teórica e prática da 
perspectiva engajada, instaurando mesmo um segundo momento dessa produção: “Tratava-se de fazer com 
que o elemento popular desse sentido ao nacional, e não com que o elemento nacional educasse o popular, 
tal como na canção engajada pré-golpe”. NAPOLITANO, op. cit., p. 85-86. 
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Opinião se coloca, resolutamente, sob o signo da vibração, da comunicação direta: o 
que pode haver, na verdade, de mais vibrante no Brasil do que a música do povo, 
quando saída de fontes autênticas e não deformadas pelo fantasma do dinheiro e da 
comercialização? Ou então, que ator brasileiro, mesmo quando interpreta um texto 
com o qual se acha excepcionalmente identificado, pode ter a mesma vibração, a 
mesma força de comunicação de um cantor popular que nasceu, cresceu e formou 
sua personalidade dentro e através da música que interpreta, e que substitui para ele 
toda uma gama de meios de expressão e de conhecimentos aos quais não teve 
acesso? (…) 
Zé Keti usa excelentemente, e através de uma gama surpreendentemente ampla de 
recursos, a sua notável malícia; sua musicalidade é prodigiosa, e o cantor sabe 
enriquecer a sua interpretação com uma hábil utilização da expressão corporal. Nara 
Leão revela-se como uma verdadeira estrela; quem viu a sua tímida aparição em 
Pobre menina rica, na Maison de France, há um ou dois anos atrás, ficará 
impressionado com seu enorme progresso, tanto no que diz respeito à sua presença 
cênica, agora excepcionalmente forte, quanto ao seu material vocal e à sua técnica. 
Alguns momentos de Nara Leão nos fazem quase lamentar que a sua carreira de 
cantora esteja tão firmemente delineada, pois acreditamos que a sua contribuição, 
como atriz, poderia ser útil ao teatro brasileiro215. 
 
À parte as colocações do articulista a respeito da degradação da arte pela via do 
“dinheiro” e da “comercialização” – numa palavra, pela “via do mercado” –, que poderia 
significar verdadeiro “fantasma” para uma produção que se pretendesse autêntica216, os 
comentários a respeito de Nara, enaltecendo tanto sua presença cênica, como suas 
capacidades técnicas e vocais, evidenciam o êxito da cantora. O mesmo parecer não se repetiu 
na crítica de José Guilherme Mendes, que avaliou mal o andamento e a “unidade” do 
espetáculo, onde poderia haver “melhor ritmo” ou “encadeamento” das partes que o 
compõem; apontou também que o estilo por vezes consistia em algo demasiadamente 
mecânico, com os atores/cantores limitando-se a “recitar” suas falas, “quebrando o clima de 
improvisação, ou, antes, de espontaneidade”, esta que seria uma das qualidades do show, “sua 
forma livre, semi-improvisada”, dada a inexperiência cênica dos protagonistas; apesar de tais 
apontamentos, o jornalista recomenda o espetáculo e o considera bom217. O jornalista Sérgio 
Porto também teceu elogios ao espetáculo como um todo, elogiando os protagonistas, a 
direção teatral e musical, pondo em relevo a vocação política do show, que “aproveita os 
temas explorados por Zé Keti e João do Vale que cantam sempre os lamentos e reivindicações 
de sua classe humilde, juntando ainda alguns ‘flashes’ da vida de cada um dos dois, o que 
reforça a opinião para dar a maior lição de moral na tal da ‘revolução redentora’”, destacando 
também a estrutura do musical, que seria “narrado com tal ritmo e tão boa linguagem, com 
                                                 
215 MICHALSKI, Yan. Teatro (coluna). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 15 dez. 1964, 2º caderno, p. 3. 
216 Tais questões, que em boa medida ocuparam não só a crítica, mas boa parte dos debates e conflitos de toda 
uma geração de artistas e intelectuais, serão discutidas com maior profundidade nos tópicos seguintes. 
217 MENDES, José Guilherme. Esquina (coluna). Última Hora. Rio de Janeiro, 19 dez. 1964, UH-Revista 
(caderno especial), p. 2. 
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uma argumentação tão latente, que a plateia, predisposta a ouvir apenas música (basta olhar 
para a plateia para ver que a maioria foi ouvir música sem outra preocupação), acaba aderindo 
ao protesto contido na história que se desenrola”218. 
Com a ampla repercussão do show, e certo protagonismo desempenhado por 
Nara, sua figura passou a ocupar lugar privilegiado na imprensa219. Nesse contexto, muitos 
articulistas se ocuparam em criticar sua performance no Opinião e mesmo sua atuação em 
outras apresentações musicais e gravações. Em outras palavras, Nara Leão virou polêmica, 
como dizia uma reportagem do Última Hora: “Depois que um colunista entendeu de atacá-la 
com violência, a estrela de ‘Opinião’ tornou-se o centro de viva polêmica, com uns a exaltar-
lhes os dotes de cantora (a maioria) e outros (poucos) a criticá-la. O debate é apenas um 
reflexo do êxito do espetáculo ‘Opinião’”. O ataque violento em questão diz respeito 
principalmente às críticas do jornalista Sérgio Bittencourt, filho de Jacob Bittencourt (o Jacob 
do Bandolim):  
 
(...) não posso aceitar, por mais boa praça que ela seja, uma Srta. Nara Leão, egressa 
da mais espessa e impura camada bossa-novista, que resolve surgir cantando, 
desonestamente, samba de uma honestidade a toda prova. Não posso aguentar a 
desafinação sem graça dessa moça: sem legitimidade, sem conteúdo, sem ‘curso de 
admissão’… A voz, a entonação da voz, a desafinação da voz e a inconsistência da 
voz da Srta. Nara Leão são, em síntese, a entonação da voz, a desafinação da voz e a 
inconsistência da voz de certa camarilha da propalada ‘Bossa Nova’.220 
  
                                                 
218 PORTO, Sérgio. Stanislaw Ponte Preta (coluna). Última Hora. Rio de Janeiro, 8 jan. 1965, UH-Revista 
(caderno especial), p. 3). 
219 Uma reportagem de capa do caderno UH-Revista, do Última Hora, assim descrevia o processo que teria 
originado o show: “A ideia de montar Opinião (…) nasceu quando Nara Leão resolveu divorciar-se da 
bossa nova e passou a interpretar músicas que ‘tinham mais sentido’. Que diziam algo mais. Um samba de 
Zé Keti, que é cantado durante quase todo o espetáculo, deu nome ao espetáculo. E Opinião veio provar, 
mais uma vez, que o samba é o verdadeiro ritmo do povo (…) Ao contrário do que pode parecer à primeira 
vista, Opinião não combate a bossa nova. Pelo contrário: a certa altura Nara Leão diz que a bossa nova 
passou a ganhar, de uns tempos pra cá, uma nova dimensão: Vinícius de Moraes, Carlos Lyra e Baden 
Powell começaram a pesquisar o folclore brasileiro, as nossas verdadeiras histórias, para transformá-las em 
música moderna. (…) Nara Leão, Zé Keti e João do Vale contam histórias de sua vida, do porque fizeram 
da música a sua Opinião. Nara começa dizendo que não tinha pretensões a cantora. Passava dias, violão em 
punho, cantando em festinhas de salão. Cantando coisas que não tinham sentido. Um dia convidaram-na a 
fazer um teste. E ela foi. Ficou esperando quatro horas num estúdio de gravação. Mas não desistiu, pois 
queria conhecer e perto o que outros passavam. ‘Até aquele momento eu estava na vida só como 
testemunha’ - diz. Logo de saída recebeu uma cantada, mas não desistiu. Sabia que teria de enfrentar outros 
problemas. Até que ‘depois de abril deste ano’, resolveu cantar o protesto do povo. Fazer música do povo 
para o povo – ela que nasceu em Copacabana, que nunca viu um camponês, mas ela que vê todos os dias os 
que vivem às custas dos sem-terra, dos oprimidos e espoliados”. OPINIÃO: revolta do samba ao lado do 
povo. Última Hora. Rio de Janeiro, 17 dez. 1964, UH-Revista (caderno especial), p. 1. 
220 BITTENCOURT, Sérgio, apud POR QUE é que Nara está na berlinda?. Última Hora. Rio de Janeiro, 14 
jan. 1965, UH-Revista (caderno especial), p. 2. Toda a polêmica em torno de Nara Leão impulsionou a 
Tribuna da Imprensa a organizar um debate a respeito das atuações da cantora, dando voz a bom número de 
jornalistas e críticos. O Última Hora reproduziu boa parte desse debate. 
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Bittencourt não foi o único a referir-se negativamente a seus atributos como 
intérprete221, a exemplo da resenha nada favorável a seu disco feita por Sílvio Túlio 
Cardoso222. Por outro lado, as críticas negativas à cantora ocorreram em número menor que 
aquelas que exaltavam sua atuação tanto em Opinião como em suas produções discográficas. 
Para Salviano Cavalcânti de Paiva, que considerava a bossa nova como um “monocórdio 
choramingar”, Nara se destacava como uma cantora de grande magnetismo, capaz de 
contagiar plateias numerosas:  
 
Interessa se ela canta. Ora, não sejamos imbecis. Passarinho trina? Pois eis o óbvio: 
Nara Leão canta. Ninguém, neste momento, nesta fase da vida brasileira, canta 
melhor para as amplas plateias (…). O que acontece é que a moça canta com 
sentimento, e basta. Largou de mão o monocórdio choramingar bossa-novista e veio 
às raízes, e está aí o samba, a marchinha, o frevo, a canção folclórica sertaneja e 
urbana a ganhar colorido suave na voz de Nara (…) Está decretada a falência dos 
sussurantes-ululantes: no samba, de hoje por diante, é Nara Leão que vale.223 
 
A opinião do jornalista Lúcio Rangel, defensor ferrenho da “tradição” musical 
popular, foi também bastante favorável à guinada de Nara: 
 
Nara Leão é uma artista que canta composições de Zé Kéti, de Cartola, de Nelson 
Cavaquinho. Por definição quem canta esse tipo de música é sambista e não há 
como fugir a esta constatação. De mais a mais, é preciso compreender que a rigor 
não existe Bossa Nova, o gênero que ela interpretava antes. Existe é uma batida 
diferente do samba, peculiar às suas interpretações.224 
 
Já Barreto Brasil, pseudônimo do ex-coronel Jocelin Brasil, expulso da Força 
Aérea pelo golpe civil-militar, ressaltava que Nara era também uma sambista, a despeito da 
diferença estilística em relação a outras possíveis intérpretes do gênero. 
 
                                                 
221 Os ataques de Bittencourt foram rebatidos na própria imprensa, a exemplo do texto intitulado “Em defesa 
de Nara”, de José Carlos Oliveira, no Jornal do Brasil. Vejamos alguns trechos: “Nara Leão surgiu faz 
algum tempo como deusa da bossa nova. Seu modo de cantar bem como seu jeito de menina mais bonita da 
classe, casavam bem com uma atmosfera tipicamente ipanamenha […] Nara assumiu com naturalidade o 
prestígio de um mito aos olhos dos admiradores desse tipo de samba e desse tipo de atmosfera […] O que 
se segue é que Nara Leão decidiu bruscamente acabar com o próprio mito e oferecer uma nova imagem de 
si mesma ao público. Rompeu com a bossa nova e se pos a cantar canções dos nossos compositores 
populares – populares no sentido exato da palavra. […] Tenho que reconhecer, contudo, a grandeza moral 
necessária para renunciar ao culto da própria personalidade e para buscar caminhos novos. […] Nara 
mostra uma valentia admirável e uma firmeza de propósitos que só podemos aplaudir”. OLIVEIRA, José 
Carlos. O homem e a fábula (coluna) – Em defesa de Nara. Jornal do Brasil. 24 dez. 1964, 2º caderno, p. 6. 
222 Ver nota 198. 
223 PAIVA, Salviano Cavalcanti de, apud POR QUE é que Nara está na berlinda?. Última Hora. Rio de 
Janeiro, 14 jan. 1965, UH-Revista (caderno especial), p. 2. 
224 RANGEL, Lúcio, apud POR QUE é que Nara está na berlinda?. Última Hora. Rio de Janeiro, 14 jan. 1965, 
UH-Revista (caderno especial), p. 2 
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Nara canta de um jeito, Elisete de outro. Mas nem por isso o que Nara canta deixa 
de ser samba. Ela interpreta samba à sua maneira, eis tudo. É ou não válido? Será 
que, por acaso, a Elisete canta como cantava Carmen Miranda? Ou como uma 
crioula de mangueira? E são sambistas, as três, ou não? Afinal de contas, o que vem 
a ser uma sambista? Uma sambista deve ser preta ou branca? Alta ou baixa? Magra 
ou gorda? Tem que cantar parada? Ou se remexendo?225 
 
Para Cesário Marques, as escolhas de Nara eram acertadas, deixou de ser 
“mascote” bossa-novista para agregar valor ao samba, então “desprezado”: 
 
Nara, profissionalmente, como cantora à espera de realização, cansou de ser 
mascote, pensando em ser papisa, o que nunca conseguiria na Bossa Nova, já 
devidamente apadrinhada. Sentiu que a sua porta estava aberto do outro lado e 
lançou-se, o que é muito humano. Por outro lado, teve o grande mérito de entender e 
enquadrar-se num setor sempre desprezado. Arriscou-se. Valorizou-se – valorizando 
o samba.226 
 
Sérgio Cabral, jornalista que sempre se ocupou da música popular, e cujo trabalho 
seguia diretrizes em alguma medida semelhantes às de Lúcio Rangel, também destacou a 
guinada de Nara para uma espécie de retorno do samba: 
 
Como ela mesma diz, não pretende revolucionar, mas apenas ‘transmitir o recado’. 
Ocorre que, talvez, involuntariamente, ela acrescentou algo de graça, de diferente 
mesmo das demais interpretações. Talvez nem crie uma escola, mas é certo que fez o 
bastante para merecer o respeito dos admiradores do samba carioca e a gratidão dos 
sambistas que, há muito, não conseguiam gravar as suas belas obras e que tiveram 
nela uma intérprete pelo menos sincera.227 
 
Sérgio Porto destaca as pretensões políticas da produção da cantora, bem como 
seu interesse pelo samba, ao mesmo tempo que indica um possível efeito deletério que tal 
incursão pelo universo popular poderia acarretar para os próprios compositores populares, 
numa crítica que chega a lembrar as posições de José Ramos Tinhorão.  
 
O fenômeno Nara Leão pode ser visto de dois prismas. Para a música popular, Nara 
é negativa, pois ela representa o interesse de uma classe média que vai inspirar-se 
nessa música, para criar outra de menor valor que irá ofuscar a verdadeira. Como 
musa da nova tendência musical-política ela é positiva pelas razões já expostas; ou 
seja, a inspiração no bom samba. Não se negue a ela este serviço, mas não se faça 
dela uma Joana D’Arc do telecoteco, como querem alguns, inclusive aqueles que a 
idolatram por motivos sentimentais mas que, sendo muito tímidos para irem 
diretamente a ela declarar seu encantamento, fazem-no através de crônicas 
romântico-literárias, fingindo uma crítica com interesse polêmico.228 
                                                 
225 BRASIL, Jocelin, apud POR QUE é que Nara está na berlinda?, op. cit. 
226 MARQUES, Cesário, apud POR QUE é que Nara está na berlinda?, op. cit. 
227 CABRAL, Sérgio, apud POR QUE é que Nara está na berlinda?, op. cit. 




Outro colunista a abordar o viés político do espetáculo foi Wilson Figueiredo, no 
Jornal do Brasil, que destacou tanto sua “qualidade artística” como a capacidade de 
mobilização da plateia que o show possuía:  
 
O espetáculo Opinião, no Teatro de Arena, deve seu sucesso à boa qualidade 
artística e a sua conotação política, que parece criar uma nova posição ideológica: a 
esquerda narista. Nara Leão aparece usando uma calça Lee e um cinto também 
americano, o que para alguns representa um símbolo de definição conciliatória. 
Trata-se, enfim, de um espetáculo que se desenrola ao mesmo tempo no palco, na 
plateia e nos bastidores.229 
 
Para o crítico José Ramos Tinhorão, Opinião consistia em mais um dos muitos 
movimentos de apropriação cultural da classe média – esta, “inautêntica” em sua essência e 
desprovida de cultura própria. Por meio do contato com “novas tendências” do meio 
universitário, e isso implicaria desde a presença de um ideário desenvolvimentista e 
nacionalista de amplo espectro, até mesmo o “despertar” cultural de alguns grupos a respeito 
de sua própria “falsidade cultural”, agentes oriundos das camadas médias teriam desenvolvido 
novos “gostos e lideranças intelectuais e políticas”, o que teria propiciado o “curioso 
interesse” pelas “manifestações de cultura popular representada no show Opinião”. Em suma, 
como diz o jornalista, um novo tipo de “idealismo” entusiasmado “que levou a classe média a 
procurar nos morros a fonte da vitalidade de uma cultura que não encontrara exemplo em seu 
próprio meio”, ou, uma curiosidade da “gente bem, que outra não é do que a alta classe 
média”, pelos “elementos que guardavam o segredo da tradição de costumes populares mais 
genuinamente cariocas – que eram os costumes herdados dos negros escravos”230.  
A posição teórica peculiar de Tinhorão, que acaba fazendo destoar seu comentário 
em comparação com os de outros articulistas, parece residir, em boa medida, naquilo que o 
próprio autor nomeia como “determinismo histórico-sociológico”231. E tal expressão não 
parece querer dizer outra coisa senão que as estruturas sociais e econômicas determinam de 
modo imediato as produções musicais. O viés político de seus escritos fazia com que 
expressões artísticas não advindas das classes baixas (as verdadeiras representantes dos 
“valores permanentes e históricos”232) fossem rebaixadas tanto estética quanto politicamente. 
                                                 
229 FIGUEIREDO, Wilson. Segunda seção (coluna). Jornal do Brasil, 13 jan. 1965, 1º caderno, p. 8. (Grifos 
nossos). 
230 TINHORÃO, José Ramos. Um equívoco de ‘Opinião’. In: _______. Música Popular: um tema em debate. 
3ª ed. São Paulo: Editora 34, 1997, p. 72-87. 
231 Ibid., p. 85. 
232 TINHORÃO, op. cit., 1997, p. 14. 
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Autoproclamando-se um crítico marxista, Tinhorão desenvolveu uma espécie de marxismo 
sui generis, pra dizer o mínimo, que unia o referido “determinismo” a uma posição anti-
imperialista (este último, algo que caracterizou vários projetos de esquerda da época)233. Sua 
crítica ao Opinião pode ser inserida no âmbito mais amplo de seu projeto de investigação 
sobre a “ascensão social do samba”234, empreitada de inegável fôlego e relevância histórica.  
Embora tenha aventado possibilidades críticas a partir do cruzamento entre processo social e 
produção musical, tal projeto, ao invés de avançar na “compreensão das tensões sociais 
cristalizadas nas formas cancionais”, pareceu reiteradamente pender para uma crítica 
acusatória de certos agentes do meio artístico, apontando, via de regra, “a usurpação de um 
gênero musical pela sanha estetizante da classe média”235. De modo que, estética e 
politicamente, tanto o Opinião como a quase totalidade das produções de artistas das camadas 
médias, consistiriam em momentos distintos da apropriação indevida da verdadeira cultura 
popular para a produção de mero entretenimento para os setores mais abastados (em que pese, 
no caso de Opinião, que o “povo”, com quem os artistas buscavam selar uma aliança, era 
mantido a “distância pelo próprio preço do espetáculo”). Do mesmo modo, qualquer “boa 
intenção política” de Opinião não poderia dirimir seu caráter “idealista”, “criações de um 
grupo de classe média, para consumo de suas próprias ilusões”236. Assim, o crítico aponta 
uma insuperável limitação dos próprios fins políticos do espetáculo. Limitação agravada por 
sua própria inserção na indústria do entretenimento, que implicaria tanto em uma 
mercantilização de seus pressupostos culturais “autênticos”, quanto em um apagamento de 
qualquer potencial contestatório. A partir daí, e mesmo que o desdobramento e a 
complexificação de tais apontamentos pudessem levar a argumentos de real interesse crítico, a 
exemplo de um aprofundamento analítico sobre as próprias contradições que marcaram essa e 
outras produções engajadas, Tinhorão parece encerrar seu argumento justamente naquele 
insuperável déficit de caráter social intrínseco à classe média. Fecho que não parece 
possibilitar uma discussão mais detida acerca das contradições inerentes à indústria cultural 
do período e aos objetivos políticos dessa variada produção artística237. 
Uma crítica de maior envergadura sobre o Opinião coube a Roberto Schwarz, que 
abordou esse e outros musicais da época em seu essencial Cultura e Política, ensaio escrito 
                                                 
233 Cf. BASTOS, Manoel Dourado. Um marxismo sincopado: método e crítica em José Ramos Tinhorão. 
Tempos Históricos. v. 15, 1º semestre, 2011 
234 Cf. TINHORÃO, op. cit. 
235 BASTOS, op. cit., p. 298. 
236 TINHORÃO, op. cit., p. 86. 
237 Cf. BASTOS, op. cit. 
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entre 1969 e 1970. De saída, chama a atenção para o estrondoso sucesso do espetáculo e 
descreve a aliança promovida pelos produtores do espetáculo entre “a música popular – que é 
com o futebol a manifestação chegada ao coração brasileiro – e a democracia, o povo e a 
autenticidade, contra o regime dos militares”.238 Assim mesmo, e apesar de sua intenção 
contestatória, “de conclamação e encorajamento”, o crítico aponta para uma atmosfera que 
parecia subjacente às apresentações, tanto no plano político quanto no estético: um “certo 
mal-estar”, advindo do “total acordo que se produzia entre palco e plateia”.239 Era como se o 
show se desenrolasse em um clima de quase indiferenciação entre cena e espectador, que, não 
obstante, pouco se diferenciava daquilo que o crítico acusava de “populismo”, uma das 
marcas de boa parte da produção então identificada com o nacional-popular. No mesmo 
sentido, Heloísa Buarque de Hollanda aponta que o Opinião parecia manter intactos certos 
preceitos do ideário “nacionalista e populista” da produção engajada que o antecedia. A 
autora também reitera o pleno acordo produzido pelo espetáculo, o qual poderia ser 
comparado a “um rito coletivo, um programa festivo, uma ação entre amigos. A plateia 
fechava com o palco. Um encontro ritual, todos em ‘casa’, sintonizados secretamente no 
fracasso de 64, vivido como um incidente passageiro, um erro informulado e corrigível”.240 
Embora houvesse real interesse em todo o entusiasmo que cercavam as apresentações, do 
mesmo modo, em relação à reciprocidade palco-plateia, uma vez que o momento era mesmo 
de resistência e resposta aos últimos acontecimentos políticos, ainda assim “era verdade 
também que a esquerda vinha de uma derrota, o que dava um traço indevido de complacência 
ao delírio do aplauso. Se o povo é corajoso e inteligente, por que saiu batido? E se foi batido, 
por que tanta congratulação?”241. Schwarz aponta que apesar de certa redundância e da falta 
de resposta política para questões desse calibre, Opinião abriu novos horizontes à produção 
engajada e efetuou avanços importantes para uma espécie de democratização crítica da arte.  
 
[…] Opinião era novo noutros aspectos. Seu público era muito mais estudantil que o 
costumeiro, talvez por causa da música, e portanto mais politizado e inteligente. Daí 
em diante, graças também ao contato organizado com os grêmios escolares, esta 
passou a ser a composição normal da plateia do teatro de vanguarda. Em 
consequência aumentou o fundo comum de cultura entre palco e espectadores, o que 
permitia alusividade e agilidade, principalmente em política, antes desconhecidas. 
Se em meio à suja tirada de um vilão repontavam as frases do último discurso 
presidencial, o teatro vinha abaixo de prazer. Essa cumplicidade tem, é certo, um 
lado fácil e tautológico; mas cria o espaço teatral – que no Brasil o teatro comercial 
                                                 
238 SCHWARZ, op. cit., p. 39. 
239 Ibidem. 
240 HOLLANDA, Heloísa Buarque de. Impressões de viagem: CPC, vanguarda e desbunde: 1960/1970. 5ª ed. 




não havia conhecido – para o argumento ativo, livre de literatice. De modo geral 
aliás, o conteúdo principal deste movimento terá sido uma transformação de forma, 
a alteração do lugar social do palco. Em continuidade com o teatro de agitação da 
fase Goulart, a cena e com ela a língua e a cultura foram despidas de sua elevação 
“essencial”, cujo aspecto ideológico, de ornamento das classes dominantes, estava 
nu. Subitamente, o bom teatro que durante anos discutira em português de escola o 
adultério, a liberdade, a angústia, parecia recuado de uma era. Estava feita uma 
espécie de revolução brechtiana, a que os ativistas da direita, no intuito de restaurar 
a dignidade das artes, responderam arrebentando cenários e equipamentos, 
espancando atrizes e atores. Sem espaço ritual, mas com imaginação – e também 
sem grande tradição de métier e sem atores velhos –, o teatro estava próximo dos 
estudantes; não havia abismo de idade, modo de viver ou formação que os separasse. 
Por sua vez, o movimento estudantil vivia o seu momento áureo, de vanguarda 
política do país. Esta combinação da cena “rebaixada” com um público ativista 
provocou momentos teatrais extraordinários, e repôs na ordem do dia as questões do 
didatismo. Em lugar de oferecer aos estudantes a profundidade insondável de um 
belo texto ou de um grande ator, o teatro oferecia-lhes uma coleção de argumentos e 
comportamentos bem pensados, para imitação, crítica ou rejeição. A distância entre 
o especialista e o leigo diminuíra muito. Digredindo, é um exemplo de que a 
democratização, em arte, não passa por barateamento algum, nem pela inscrição das 
massas numa escola de arte dramática; passa por transformações sociais e de 
critério, que não deixam intocados os termos iniciais do problema.242 
 
Não há dúvida da importância e do grau de inovação artística impressos em 
Opinião. Exemplar de sua proeminência foi o número de musicais que foram produzidos 
tendo-o como referência, onde, no mais das vezes, a música popular ocupava posição central. 
Assim se sucedeu com Arena conta Zumbi, Morte e vida Severina, Rosas de Ouro, Telecoteco 
Opus nº 1, O samba pede passagem, Arena conta Tiradentes, Liberdade, Liberdade, entre 
outros. De um modo geral, tais produções buscaram, à maneira de Opinião, avanços formais e 
de expressão teatrais que se mostrassem capazes de promover novos horizontes para a 
produção engajada. Vale insistir, era o repertório musical, não raro, o responsável pelo 
“amálgama do debate estético e ideológico proposto”.243 
Voltando a Nara Leão. Seu êxito em Opinião foi certamente fundamental para 
novas propostas de atuação em âmbito teatral. No ano seguinte, então, a cantora voltou aos 
palcos no elenco de Liberdade, Liberdade, e, anos depois, em Os Inconfidentes. O primeiro 
praticamente repetiu o sucesso do espetáculo pioneiro, ainda que algumas diferenças em 
termos de elenco, agora profissional, e de repertório musical fossem notórias. Os 
Inconfidentes parece ter tido trajetória mais sinuosa, embora não tenha passado desapercebido 
para público e crítica244. Embora Nara não tenha repetido o mesmo protagonismo, manteve 
                                                 
242 SCHWARZ, op. cit., p. 39-41. 
243 NAPOLITANO, op. cit., p. 85. 
244 A peça Os Inconfidentes consistiu em uma empreitada pretensiosa: inspirada em um conceito de “teatro 
total”, que pretendia conjugar música (“popular” e “erudita”), dança, artes cênicas e visuais etc., a peça teve 
como base o Romanceiro da Inconfidência, de Cecília Meireles, a partir do qual se compôs uma miríade de 
“quadros” artísticos que se sobrepunham, contando com a colaboração de mais de 200 pessoas, desde 
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uma posição destacada na cena cultural245, afinal, da ampla repercussão de Opinião, sucedeu-
se, dentro de poucos meses, novo êxito teatral. Para Schwarz, assim como Opinião, ainda que 
“de maneira menos inventiva o mesmo esquema liberal, de resistência à ditadura, servia a 
outro grande sucesso, Liberdade, Liberdade, no qual era apresentada uma antologia ocidental 
de textos libertários, de VI a.C. a XX a.D.”246. Segundo Sérgio Cabral, foi o próprio Flávio 
Rangel, diretor do espetáculo, que teria convidado Nara a formar parte do elenco, que também 
foi composto por Paulo Autran, Oduvaldo Vianna Filho e Tereza Rachel247. Escrito e 
idealizado pelo próprio diretor e por Millôr Fernandes, contou com a direção musical de 
Oscar Castro Neves, além dos músicos Roberto Nascimento, no violão, Ico Castro Neves, no 
contrabaixo, Carlos Guimarães, na flauta, Francisco Araújo, na bateria, e pelo coro formado 
por Ângela Menezes, Maísa Sant’Anna, Sônia Márcia Perrone e Roberto Quartin Pinto.248 A 
“antologia de textos libertários” e outros excertos lidos ou representados, assim como o 
repertório de canções interpretadas, reunia uma pletora de nomes conhecidos, uns 
mundialmente, outros localmente, vamos a eles: Jean-Louis Barrault, Geir Campos, Jesus 
Cristo, Billy Blanco, “o famoso compositor e violonista brasileiro Roberto Thompson Baden 
                                                                                                                                                        
canções que tematizavam os poemas de Meireles (a cargo de Chico Buarque e Nara Leão) a cenas sobre a 
trajetória de Tiradentes (interpretado por Osvaldo Loureiro), passando por peças musicais de Villa-Lobos e 
Guerra-Peixe (interpretadas por Coro e Orquestra do Teatro Municipal do Rio de Janeiro) e por projeções 
de fotografias de momentos históricos distintos (destaque para a “passeata dos cem mil”), a direção ficou 
por conta de Flávio Rangel. O espetáculo enfrentou inúmeros problemas de logística e alguns de seus 
quadros foram barrados pela censura; sua estreia ocorreu no dia 12 de julho de 1968, no Teatro Municipal 
do Rio da Janeiro; após poucas apresentações, foi temporariamente suspenso, e após remodelação, 
reestreou no dia 7 de agosto no Teatro Gláucio Gill; para parte da crítica, Nara foi um dos destaques do 
espetáculo desde seu lançamento, tanto parece ter sido assim que foi alçada à posição de protagonista 
quando da reestreia (como fica claro nos próprios anúncios da peça). CHICO musica o teatro total. Diário 
de Notícias. Rio de Janeiro, 8 jun. 1968, 1ª seção, p. 6; OSCAR, Henrique. Teatro (coluna). Diário de 
Notícias, 12 jul. 1968, 2ª seção, p. 2; MICHALSKI, Yan. Teatro (coluna). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 
13 jul. 1968, 2º caderno, p. 2.  
245 A cantora era “assunto” quase cotidiano nos meios de comunicação e seu destaque no âmbito cultural pode 
ser observado, por exemplo, na ocasião de uma visita do poeta Pablo Neruda ao Rio de Janeiro, quando 
Nara foi convidada a entoar algumas canções brasileiras ao chileno e sua esposa: “Bem à vontade, com 
chapéu de palha, Neruda acrescentou mais um detalhe aos seus conhecimentos do Rio: a voz de Nara Leão, 
que ouviu, na casa de um amigo”. (NERUDA retorna dizendo que o Brasil é um continente para muito 
poeta descrever. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 19 mar. 1965, 1º caderno, p. 10). 
246 SCHWARZ, op. cit., p. 39. 
247 Importante frisar que Liberdade, Liberdade foi de fato concebida com vistas à atuação do ator Paulo 
Autran, conforme depoimento do próprio: “a peça foi escrita para mim, na base de trechos de discursos de 
Lincoln que eu sabia de cor (…) depois, Flávio Rangel teve a ideia de ampliar o texto focalizando o tema 
da liberdade. Ele e Millôr Fernandes então reformularam o texto e escreveram a peça atual”; aos outros 
artistas que com ele contracenaram, portanto, restava um papel secundário, como aponta a atriz Tereza 
Rachel: “do ponto de vista profissional, meu papel é pequeno na peça, tendo poucos momentos de 
verdadeira criação. Mas aceitei pela contribuição social, pelo desabafo que representa para todos nós”. 
VARIAÇÕES em torno da Liberdade. O Jornal. Rio de Janeiro, 23 maio 1965, 3º caderno, p. 1, grifos 
nossos. 
248 LEÃO, Nara, et al. Liberdade, Liberdade. Forma, 1966, 1 disco sonoro, Encarte. (Reedição em CD: 
Universal Music, 2013, 1 CD). 
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Powell de Aquino”, Platão, Moreira da Silva, Aristóteles, Manuel Bandeira, William 
Shakespeare, Ascenço Ferreira, Jean Vilar, Osório Duque Estrada, Escola de Samba Império 
Serrano, Medeiros e Albuquerque, Leopoldo Miguez, Noel Rosa, Dorival Caymmi, Carlos 
Lyra, Capitão Rouget de Lisle, Vinícius de Moraes, Büchner, Beaumarchais, Doutor 
Guillotin, Bertolt Brecht, Lux Jornal, Abraham Lincoln, Thomas Jefferson, Nat ‘King’ Colle, 
Castro Alves, Millôr Fernandes, Paulo Mendes Campos, Édison Carneiro, General Francisco 
Franco, “falangistas, anarquistas”, Hernán Cortez, Unamuno, Lorca, Carlos Drummond de 
Andrade, Deinor de Oliveira, Cecília Meireles, Winston Churchill, Adolf Hitler, Anne Frank, 
Yuri Gagarin, Paul Éluard, Louis Aragon, Leo Ferré, “Luís XIV, XV e XVI”.249 Ou seja, “da 
Grécia Antiga à Idade Moderna, os autores fazem o público atravessar rapidamente os séculos 
sempre marcados pelo instinto de liberdade jamais apagado na face da Terra”. Uma miríade, 
portanto, de eventos históricos, personagens e textos, “Guerra Civil da Espanha, Segunda 
Guerra Mundial… pesadelos ainda recentes”, postos em cena por representações de 
“soldados, guerrilheiros, crianças, poetas, cantores, homens grandes e pequenos, figuras 
famosas e populares humildes”, que lançariam “um desafio aos que pretendem impor sua 
vontade além dos limites da liberdade dos povos e de cada indivíduo em particular”.250 Uma 
espécie de colcha de retalhos libertária, composta por excertos “de Jesus, de Platão, de 
Goethe, de Kennedy, de Voltaire, de Lincoln – de pensadores, poetas, reis, filósofos, 
estadistas, retalhos de leis, constituições, declarações de direitos e deveres, retalhos de peças 
de Beaumarchais, Brecht e outros”. Ademais, “no que respeita à luta pela liberdade no Brasil, 
a temática focalizada foi a dos quilombos, da campanha abolicionista, da Independência”.251  
A produção do espetáculo, que estreou no dia 20 de abril252, ficou a cargo do 
então formado Grupo Opinião, que foi constituído logo após o êxito do show homônimo253, 
                                                 
249 Ibidem. 
250 LIBERDADE, Liberdade simboliza resistência. Última Hora. Rio de Janeiro, 26 abr. 1965, 2º caderno, p. 
10. 
251 EXALTAÇÃO ao sentimento de Liberdade. Teatro (coluna). O Jornal. Rio de Janeiro, 24 abr. 1965, 
2ºcaderno, p. 3. 
252 Há certa dificuldade para apontar a data exata da estreia do espetáculo (Sérgio Cabral escolhe o dia 21 de 
abril como a data da estreia. CABRAL, op. cit., p. 97). Uma pesquisa detida nos veículos de imprensa 
atesta essa dificuldade; nos detivemos aqui, como exemplo, a um único periódico, o Diário de Notícias: os 
anúncios até meados do mês de abril davam a estreia para o dia 19 do mês; a mesma data de Cabral era 
informada pelo jornalista Hugo Dupin em sua coluna do dia 18. DUPIN, Hugo. Sempre aos Domingos 
(coluna). Diário de Notícias, Rio de Janeiro, 18 abr. 1965, 4ª seção, p. 3; porém, no mesmo dia da 
publicação dessa coluna, o próprio anúncio do espetáculo marcava sua estreia para o dia 20 (4ª seção, p. 4), 
data que se confirma em um grande anúncio do espetáculo publicado no próprio dia 20 de abril: “Grupo 
Opinião – Arena de São Paulo apresentam Paulo Autran em ‘Liberdade, Liberdade’. De Flávio Rangel e 
Millor Fernandes, com Nara Leão, Oduvaldo Vianna Filho – participação especial de Tereza Rachel. 
Direção musical de Oscar Castro Neves. Direção geral de Flávio Rangel. Estreia Hoje, às 21:30 horas – 
Curta Temporada. Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 20 abr. 1965, 1ª seção, p. 6; ademais,a coluna Teatro, 
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reunindo nomes importantes, como Oduvaldo Vianna Filho, Ferreira Gullar, Paulo Pontes, 
Armando Costa, Teresa Aragão, João das Neves, Denoy de Oliveira e Pichin Pla – vale 
ressaltar que todos eram então membros do PCB.254 O grupo empenhou-se na organização de 
uma sede própria, o Teatro Opinião, no qual as peças eram ensaiadas e montadas, localizado 
num imóvel inacabado no Rio de Janeiro, que fora construído para abrigar uma boate. 
Praticamente todos os ex-membros do extinto CPC contribuíram para levantar o teatro, com 
soluções improvisadas e muito trabalho em conjunto: os assentos, por exemplo, foram 
adquiridos via doação de um cinema paulista e transportados precariamente, pela via Dutra, 
por Izaías Almada, então assistente de direção. Ademais, na impossibilidade de receber apoio 
governamental, o objetivo do grupo era manter-se financeiramente por meio da venda de 
ingressos.255 Objetivo esse que parecia palpável, dado o sucesso de suas primeiras 
empreitadas. 
Se a cúpula do grupo teatral era composta por intelectuais e artistas envolvidos 
com organizações de esquerda, o mesmo não se podia dizer dos protagonistas de suas 
produções. Na primeira peça, Nara Leão, Zé Keti e João do Vale, “ninguém com 
compromisso político, com marca política nenhuma”; em Liberdade, Liberdade, além da 
cantora e de Vianninha, Paulo Autran “que não tinha nada a ver com política, era insuspeito, e 
a Tereza Rachel. Dois nomes do teatro, respeitados, prestigiados, e que nada tinham a ver com 
política”.256 Essa aproximação em relação a nomes “prestigiados” do teatro nacional parece 
indicar “uma preocupação estética mais apurada que no período do CPC”, como aponta 
                                                                                                                                                        
de Henrique Oscar, confirma a estreia do dia 20, salientando que “o espetáculo para imprensa e demais 
convidados terá lugar hoje, quarta-feira, às 21:30”, portanto, dia 21 abril. OSCAR, Henrique. Teatro 
(coluna). Diário de Notícias, Rio de Janeiro, 21 abr. 1965, 2ª seção, p. 2. Os atrasos e alterações da data de 
estreia, além de possivelmente ligados a questões logísticas e organizacionais do grupo teatral, também 
tiveram relação com a atuação da censura governamental sobre o texto do espetáculo. Segundo Cabral, a 
polícia estadual freou a liberação da peça por muitos dias, buscando intervir, por meio de cortes, em seu 
roteiro; empreitada que se viu frustrada, dada a autoria dos trechos textuais que o compunham – de Jesus 
Cristo a Franklin Roosevelt –, resultando na liberação da peça somente no dia 19 de abril. CABRAL, op. 
cit., p. 96. 
253 Vale ressaltar que, em São Paulo, o show Opinião continuava em cartaz quando da estreia de Liberdade, 
Liberdade,conforme anunciava Hugo Dupin: “Dia 21, no Teatro de Arena de São Paulo (mas que não é em 
São Paulo e sim na Rua Siqueira Campos 143), récita especial de ‘Liberdade, Liberdade’, de Flávio Rangel 
e Millôr Fernandes, com Paulo Autran, Nara Leão, Tereza Rachel e Oduvaldo Vianna Filho, às 21h30m. 
Deverá marcar sucesso igual a ‘Opinião’, que agora está em São Paulo”. DUPIN, Hugo. Sempre aos 
Domingos (coluna). Diário de Notícias, Rio de Janeiro, 18 abr. 1965, 4ª seção, p. 3. 
254 Segundo Denoy de Oliveira, a aproximação do grupo com o Teatro de Arena, vide a direção de Opinião 
realizada por Augusto Boal, se deveu, em boa medida, pelo fato de todos os “dirigentes” do grupo serem 
membros do PCB, o que lhes traria enormes problemas para oficializar suas produções, dado o contexto 
ditatorial. Cf. RIDENTI, 2000, op. cit., p. 121-131. 
255 Ibidem. 
256 GULLAR, Ferreira. apud RIDENTI, 2000, op. cit., p.127. 
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Ridenti, que ouviu, entre outros agentes do período, Denoy de Oliveira e Ferreira Gullar. Nas 
palavras do último:  
 
Compreendemos que no CPC tínhamos adotado uma posição sectária, errada, que 
não funcionava nem esteticamente, nem politicamente; e dentro de novas 
circunstâncias, que era a ditadura, nem podia continuar a experiência do CPC em 
outros termos. Nós criamos o Teatro Opinião para lutar contra a ditadura e realizar 
nosso trabalho cultural, fazer um teatro de boa qualidade.257 
 
 Para Denoy de Oliveira: 
 
(...) essa preocupação de qualidade, de procurar ganhar espaço na cultura, não é 
somente necessidade do artista, mas também do político. Para poder influenciar na 
sociedade, nós tínhamos que ganhar também no terreno da qualidade, (…) ganhando 
status de um grupo de teatro que realizava uma dramaturgia que tem um trabalho de 
reflexão sobre a realidade brasileira e que tem uma grande qualidade.258 
 
“Lutar contra a ditadura”, bem como, “poder influenciar na sociedade”: a primazia 
da atuação do grupo ainda residia em suas pretensões políticas, tal como explicitado por dois 
de seus organizadores. Assim mesmo, uma preocupação com a “qualidade”. Se a busca por 
uma tal articulação resultou de extrema importância para o êxito desse novo teatro militante, 
do mesmo modo, os artistas “prestigiados”, atores e atrizes profissionais envolvidos nessas 
produções e que, não raro, pouco “tinham que ver com a política”, acabavam travando um 
contato mais estreito com tais discussões. Em Liberdade, Liberdade, a atriz Tereza Rachel, 
apesar do papel secundário que pouco lhe parecia acrescentar “do ponto de vista profissional”, 
“tendo poucos momentos de verdadeira criação”, afirmou ter aceitado de bom grado o convite 
para integrar o elenco pela mensagem que a peça transmitia, “pela contribuição social, pelo 
desabafo que representa para todos nós”, dizendo que “nunca é demais lembrar aos homens o 
que eles fazem pela liberdade, e o artista, como ser humano, não pode fugir à sua 
contribuição. A peça é um grito pela liberdade, e trabalhar nela é minha forma de também 
falar”.259 O protagonista do espetáculo, Paulo Autran, reiterava as palavras de sua 
companheira de cena, mas ia além, apontando que a peça teria sido responsável por uma 
“guinada radical que modificaria sua própria visão de teatro”, uma vez que: 
 
(...) abriu os horizontes do público e os meus. Descobri que havia um público 
interessado e participante fora do eixo Rio-São Paulo, aberto às emoções do teatro e 
                                                 
257 Idem, Ibidem. 
258 OLIVEIRA, Denoy. Apud RIDENTI, 2000, op. cit., p. 127. 
259 VARIAÇÕES em torno da Liberdade. O Jornal. Rio de Janeiro, 23 maio 1965, 3º caderno, p. 1. 
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ao debate sobre os destinos do mundo. Mais que a descoberta de um novo mercado 
teatral ‘Liberdade’ despertou em mim a consciência da contribuição – pequena, mas 
contribuição – que o autor pode dar para a transformação da mentalidade do 
espectador comum. Depois disso, já recebi inúmeros convites – inclusive vantajosos, 
do ponto de vista financeiro – recusados porque iriam violentar a descoberta, que 
fiz, da verdadeira função do teatro dentro de uma sociedade. Deve-se exigir dele 
não só a qualidade artística, mas, também, validade para os dias que atravessamos. 
[…]. Sabe, fora do teatro não me interessaria outra vida, por mais dinheiro que me 
oferecessem. No entanto, gosto muito de ganhar dinheiro. Sou profissional e acho 
importantíssimo ser muito bem pago.260 
 
Assim, por um lado, a colaboração com profissionais de prestígio na montagem de 
espetáculos de almejada qualidade parecia alçar a produção engajada a outro patamar 
artístico, por outro lado, o envolvimento com tais produções também podia ocasionar em 
“descoberta” para esses mesmos profissionais, ampliando seus horizontes políticos e 
imprimindo novos sentidos em suas atuações – o que não parece ser pouca coisa. Assim 
mesmo, por mais ambicioso que fosse uma tentativa de “transformação da mentalidade do 
espectador comum” que o ajudasse “a compreender melhor o mundo onde vive e a se 
identificar num nível mais alto de compreensão” – nas palavras de Paulo Autran e Nara Leão 
– não resta dúvidas quanto ao impacto de suas produções, as quais mesmo não tendo 
alcançado um espectro mais amplo de ouvintes e espectadores, foram capazes de fazer 
circular na esfera pública questões candentes da cultura e da política do período. 
Como se viu nas críticas anteriormente transcritas, o show Opinião teve ampla 
repercussão, muita vez positiva, e senão propriamente pela atuação de seus protagonistas – 
ainda que estes tenham também sido alvo de comentários elogiosos –, certamente pela sua 
estrutura cênica e musical, bem como, pela maneira com que pôs em um primeiro plano 
aspectos da “realidade brasileira”, trazendo para o palco um debate sobre o social levado a 
cabo por representantes de nossas “raízes culturais”. Com repercussão similar, mas com 
roteiro e protagonistas distintos, Liberdade, Liberdade também foi alvo de bom número de 
comentários críticos. Henrique Oscar, no Diário de Notícias, atentou que se estava diante de 
“um espetáculo de interesse artístico e valor dramático muito relativos. Todavia, como aborda 
um tema passional, pode entusiasmar e apaixonar”, mas não exaltava nenhuma qualidade 
artística maior da peça, pelo contrário, “como teatro mesmo, há pouca coisa”, ou seja, “de 
                                                 
260 AUTRAN, Paulo. Entrevistado por Edney Celio Silvestre. “Estou Apenas Começando”. O Cruzeiro. Rio de 
Janeiro, v. 41, nº 31, 31 jul., 1969, p. 36-37. Importante frisar as semelhanças em relação a declarações de 
Nara; lembremos, por exemplo, o texto da contracapa de seu segundo disco: “Este disco nasceu de uma 
descoberta, importante para mim: a de que a canção popular pode dar às pessoas algo mais que a distração e 
o deleite. A canção popular pode ajudá-las a compreender melhor o mundo onde vivem e a se identificarem 
num nível mais alto de compreensão”. LEÃO, Nara. Encarte (contracapa) In: Opinião de Nara. Philips, 
1964. 1 disco sonoro. 
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pequena efetiva importância dramática e de limitada real significação artística”. Mais a frente, 
o articulista sentenciava: “Em espetáculos como ‘Liberdade, Liberdade’, é preciso ser capaz 
de distinguir o acordo com a temática e o entusiasmo que ela pode despertar em nós, com as 
qualidades artísticas e dramáticas efetivas da realização que podem não existir ou ser muito 
relativas”. Os elogios, bastante comedidos, ficaram reservados somente a alguns aspectos das 
atuações de Paulo Autran e Tereza Rachel, já Vianninha foi bastante mal avaliado, bem como, 
Nara: “como cantora, não nos sentimos autorizados a opinar. Mas não temos dúvidas quanto a 
que sua breve atuação em ‘O diário de Anne Frank’ é muito ruim”.261 
Yan Michalski também não elogiou a atuação da intérprete, “Nara está menos 
feliz desta vez que em ‘Opinião’”, porém, atribuiu suas falhas à própria direção da peça, “que 
não soube integrar a cantora no espetáculo, deixando-a como uma espécie de corpo estranho 
dentro do conjunto”; ainda assim, ressaltou sua presença: “o charme e a musicalidade de Nara 
não deixam de estar presentes, mas a sua voz frágil e as marcações estáticas que lhe foram 
reservadas fazem com que a sua participação resulte bastante apagada”. Para o crítico, a 
performance de Paulo Autran era realmente digna de relevo, o espetáculo estava praticamente 
“nas mãos” do ator. Rachel também mereceu elogios, ainda que em menor dosagem. 
Tecnicamente, em relação ao espetáculo como um todo, foram muitas as restrições: “as 
marcações são pobres, repetidas e quadradas, a parte musical não foi convenientemente 
integrada no conjunto, e as possibilidades de dramatização, de dinamização do espetáculo não 
foram devidamente exploradas”. Assim mesmo, apesar das ressalvas, o jornalista faz um 
balanço positivo da produção: “a qualidade dos textos selecionados, o trabalho de Paulo 
Autran e de Tereza Rachel, a validade do tema e a sinceridade da realização fazem de 
‘Liberdade, Liberdade’ um show sempre interessante e, em vários momentos, profundamente 
comovente”.262 
No Última Hora, uma ampla reportagem buscava fazer um balanço do espetáculo, 
caracterizando-o como um “canto formado por gritos de liberdade que ecoam através do 
séculos”, isto é, pondo em relevo justamente a pertinência de sua temática. Do mesmo modo, 
sobre Nara, o foco era seu repertório: “Nara Leão, acompanhada por coro e conjunto musical, 
canta as canções da liberdade que animaram a resistência a quanta força de opressão tentou 
dominar a humanidade”; não havendo maiores comentários sobre as performance em si, de 
Nara ou do restante do elenco. Em suma, uma crítica que punha em evidência a própria 
vocação política da encenação, “Liberdade, Liberdade é um show para gente livre por dentro 
                                                 
261 OSCAR, Henrique. Teatro (coluna). Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 27 abr. 1965, 2ª seção, p. 2. 
262 MICHALSKI, Yan. Teatro (coluna). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 28 abr. 1965, 2º caderno, p. 2. 
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e resistente por fora”.263 Em outro periódico, O Jornal, as críticas também apresentaram 
tonalidade parecida. A performance de Autran foi bastante reverenciada e as aparições de 
Vianinha e Tereza Rachel foram saudadas pela versatilidade; a presença de Nara também 
mereceu destaque, referida como quem “se desincumbe com o maior desembaraço, com o 
charme raro que a faz tão querida do nosso público – particularmente da nova geração”. 
Ressaltou-se, ademais, tanto a relevância da peça “como concepção teatral, e particularmente 
importante como expressão de sentido ideológico”, em que se teria posto num primeiro plano 
a “defesa do princípio de liberdade do homem e da autodeterminação dos povos” por meio de 
textos que significariam “a pedra de toque da democracia”.264  
 
II.1.2.  O canto livre e o gesto engajado de Nara 
 
A guinada política e artística de Nara Leão revelava-se então triunfal. A cantora 
parecia ocupar um lugar privilegiado no meio cultural. Autora de discos que indicavam novos 
caminhos à canção engajada, protagonista de espetáculo que abria novas formas para o teatro 
militante; seu passado bossa nova era, de fato, passado. A guinada, portanto, era também 
produtiva. Se em regime bossa-novista a intérprete quase não poderia ser realmente 
qualificada como intérprete profissional, sequer tendo participado de gravações, exceção feita 
a algumas apresentações públicas, o cenário se alterou a partir da adoção da nova perspectiva, 
cuja produção apresentava-se profícua. Basta referir-se aos acontecimentos ocorridos entre o 
final de 1964 e meados de 1965. Período iniciado com o lançamento do disco Opinião de 
Nara, em novembro, ao qual se seguiu o show Opinião, nele inspirado, cuja estreia ocorrera 
um mês após o disco. Em abril, outra empreitada teatral, Liberdade, Liberdade, seguida por 
temporada de shows na boate Zum Zum, ao lado de Edu Lobo, Tamba Trio e Quinteto Villa-
Lobos. Ainda nesse “meio-tempo”, entre um espetáculo e outro, a cantora deu início à 
produção de seu terceiro disco, O canto livre de Nara, cujas gravações tiveram início no mês 
de março. 
Quase desnecessário observar que todo esse contexto engajado e produtivo se fez 
presente em sua nova produção. Do repertório à sonoridade, das temáticas à capa do disco, 
tudo parece remeter a esse interstício político e artístico, à proeminência de sua atuação 
                                                 
263 LIBERDADE, Liberdade simboliza resistência. Última Hora. Rio de Janeiro, 26 abr. 1965, 2º caderno, p. 
10. 
264 EXALTAÇÃO ao sentimento de Liberdade. Teatro (coluna). O Jornal. Rio de Janeiro, 24 abr. 1965, 
2ºcaderno, p. 3. 
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cultural. Companheiros de palco em Opinião, os sambas de Zé Keti, assim como os baiões de 
João do Valle, continuaram a dar o tom. Do mesmo modo, os “modernos” Edu Lobo e Carlos 
Lyra (com os textos de Ruy Guerra e de Vinícius de Moraes), o samba novo do Tamba Trio, 
então formado por Luiz Eça, Bebeto e Ohana, o violão de Dori Caymmi etc. A apresentação, 
o “prefácio” do LP, ficou por conta de um dos dirigentes do Grupo Opinião, o poeta Ferreira 
Gullar: 
 
Este segundo disco de Nara é um passo adiante no caminho que ela propôs ao lançar 
seu LP anterior, intitulado “Opinião”. Caminho que propôs a si e aos demais 
cantores, como aos compositores e adeptos da música popular brasileira. Esse 
caminho, que ela segue conscientemente, acrescenta à sua função de cantora a de 
intérprete dos problemas e das aspirações de seu povo. Nara quer levar, na sua voz 
livre, ao maior número possível de pessoas, uma compreensão atual da realidade 
brasileira, que ela sente e identifica nas composições de um Caymmi, de um João do 
Vale, de um Zé Keti, de um Edu Lobo, de um Vinícius e de tantos outros. Nara não 
vê limite para a sua atuação de cantora. Não se prende a preconceitos nem a 
formalismos. Ela quer se comunicar do modo mais franco e mais direto, cantando e 
discutindo, dialogando com o público. O show “Opinião” – em que ela atuou com 
Zé Keti e João do Vale e que foi o último grande sucesso da temporada teatral no 
Rio – não teve por acaso o mesmo título do seu LP anterior: o show foi fruto desse 
mesmo movimento de nossa música popular, que se amplia para se expressar os 
sentimentos coletivos. “Mais que nunca, é preciso cantar”. Cantar o amor e a vida, o 
amor que é de todos como a vida. Cantar a solidariedade, a paz e a liberdade. Nara 
descobriu que é possível e que é preciso tornar realidade a idéia de que todos os 
homens são iguais, e que, como cantora, ela pode contribuir para isso. E Nara 
contribui para isso tanto quando canta o sofrimento do lavrador sem terra, como 
quando interpreta um velho samba de amor. Pois, ao aproximar esses temas 
aparentemente tão distantes, ela nos ensina, com a sabedoria de sua mocidade, que 
amor, paz, trabalho e liberdade são sinônimos de vida.265 
 
Caymmi, João do Vale e Zé Keti, mesmo Edu Lobo e outros “pós-bossa-
novistas”, postos a serviço de uma comunicação de modo “mais franco e mais direto” com o 
público. Um esforço em abordar e tornar compreensível a “realidade brasileira”, atingindo (e 
discutindo com) o ouvinte. Não apenas cantora, mas intérprete, capaz de tematizar e entoar 
sofrimentos e desejos, agruras e anseios, quiçá ao “maior número possível de pessoas”, que 
dizem respeito a toda coletividade. Uma empreitada de grandes pretensões, bem da verdade, 
em sintonia com as próprias pretensões transformadoras da arte engajada de então. Essas são 
as diretrizes políticas que parecem ter contribuído para a seleção do repertório presente no 
disco.266 De alguma maneira, as canções e suas temáticas deveriam aludir aos “problemas” e 
                                                 
265 GULLAR, Ferreira. Encarte (texto da contracapa) in: LEÃO, Nara. O canto livre de Nara. Philips, 1965, 1 
disco sonoro (Reedição em CD: Universal Musical, 2013, 1 disco sonoro). Importante lembrar que esse foi 
o terceiro disco da cantora, ao contrário do que escreveu Gullar, embora fosse o segundo pela Philips. 
266 O repertório do LP é composto pelas seguintes canções: “Corisco” (Sérgio Ricardo e Glauber Rocha), 
“Samba da legalidade” (Carlos Lyra e Zé Keti), “Não me dia adeus” (Paquito, Luis Soberano e J. C. Silva), 
“Uricuri” (João do Vale e José Candido), “Canto livre” (Bené Nunes e Dulce Nunes), “Suíte dos 
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“aspirações” populares, e isso pode parecer bastante evidente para os textos – as letras – de 
“Samba da legalidade”, parceria de Zé Keti e Carlos Lyra, ou de “Aleluia”, de Ruy Guerra e 
Edu Lobo, ou de “Corisco”, parte da trilha sonora de Deus e o diabo na terra do sol, 
composta por Sérgio Ricardo e pelo próprio Glauber Rocha, diretor do longa metragem. 
Porém, para que canções como “Suíte dos pescadores”, de Caymmi, e “Uricuri (Segredo do 
sertanejo)”, de João do Vale e José Cândido, participassem desse mesmo projeto, era 
inevitável uma elaboração mais ampla que englobasse os textos “engajados” e “não-
engajados”, ressignificando esses últimos, em uma conjuntura relativamente coesa, donde a 
definição do disco como uma espécie de “declaração de poética” capaz de exprimir uma 
determinada orientação artística e política da autora. Os amálgamas dessa estrutura, no plano 
musical, parecem ser desempenhados pela sonoridade – que aqui se constitui de modo muito 
semelhante às unidades sonoras compostas do disco anterior – e pela performance vocal de 
Nara Leão. 
A abertura do disco é uma pequena incursão pelo Cinema Novo. Através da 
canção “Corisco”, a voz de Nara Leão alude justamente ao âmbito artístico que mais influiu 
para sua “guinada engajada”. Glauber Rocha e Geraldo Del Rey, que segundo a própria 
cantora deram contribuições para a composição de seu disco de maior impacto, Opinião de 
Nara, são novamente lembrados. Del Rey é quem protagoniza o longa-metragem, e do 
trabalho conjunto de Glauber, seu diretor, e de Sérgio Ricardo nasceu a trilha sonora.267 A 
letra da canção resultou do próprio processo de elaboração do filme, permeado pelas 
investigações do cineasta no sertão nordestino. 
 
Quem anda pelo sertão conhece bem um cantador – velho e cego (que cego vê a 
verdade no escuro e assim canta o sofrimento das coisas) bota os dedos no violão e 
dispara nas feiras, levando de feira em feira e do passado para o futuro, a legenda 
sertaneja: história e tribunal de Lampião, vida, moralidade e crítica. Na voz de um 
cantador está o "não" e o "sim" – e foi através dos cantadores que achei as veredas 
de Deus e o Diabo nas terras de Cocorobó e Canudos.268 
 
                                                                                                                                                        
pescadores” (Dorival Caymmi), “Carcará” (João do Vale), “Malvadeza Durão” (Zé Keti), “Nega Dina” (Zé 
Keti), “Minha namorada” (Carlos Lyra e Vinícius de Moraes), “Incelença” (folclore). LEÃO, Nara. O 
canto livre de Nara. Philips, 1965 (reedição em Compact Disc: Universal Music, 2013, 1 CD). 
267 A trilha sonora do filme chegou a ser lançada em disco, pela Forma, em 1964, contendo todas suas canções, 
ou, como registrado em seu encarte, contendo um “cancioneiro do nordeste composto e interpretado por 
Sérgio Ricardo – Letras de Glauber Rocha” (além deste, alguns diálogos do filme e a “Magnificat-
Allelluia”, de Heitor Villa-Lobos, também compunham o LP). Cf. SÉRGIO RICARDO. Obra (Discos). 
Disponível em: <http://www.sergio ricardo.com/?area=disco&id=7>. Acesso em: 15 set. 2016. 
268 ROCHA, Glauber. Texto do encarte. In ROCHA, Glauber; RICARDO, Sérgio. Deus e o diabo na terra do 




Foi a partir dessas fontes populares que tanto a narrativa fílmica como a sonora 
foram produzidas, como aponta Glauber Rocha: 
 
Sou mau cantador – sem ritmo e sem memória, fiquei por tempos a ruminar e 
reinventar a essência das coisas que tinha ouvido – e um enorme romance em versos 
nasceu, impuro e rude, narrando o filme. Acabando o trabalho, pronta a montagem, 
restavam imagens neutras, mortas, que necessitavam da música para viver: eram 
imagens do romanceiro transcrito. Todo o episódio de "Corisco", por exemplo, 
nasceu das cantigas que ouvi cantar em vários lugares diferentes e, dispensada a 
música, perderia um significado maior.269 
 
Corisco, alcunha, entre outras, pela qual se nomeava Cristiano Gomes da Silva 
Cleto, foi uma figura de destaque do ciclo do cangaço e um dos principais homens do bando 
de Lampião, chegando a ser referido, por vezes, como o último chefe do Cangaço. Também 
conhecido como “Diabo Louro”, o cangaceiro chegou a liderar seu próprio grupo: na ocasião 
de uma divisão do bando de Lampião como parte de táticas de sobrevivência ante 
perseguições militares e policiais, a ele coube a liderança de um dos subgrupos. O prestígio e 
a curiosidade que sua trajetória invocava, também permeada de lendas, parece advir, em boa 
medida, de suas habilidades e de sua força física, bem como, de sua extrema valentia, 
exemplificadas nos relatos acerca de sua morte, quando diante de uma emboscada militar, 
mesmo desarmado (e já afastado das atividades do cangaço, após a morte de Lampião), não 
ter-se-ia rendido: “sou homem pra morrer, não pra se entregar”, as palavras de Corisco antes 
de ser alvejado pelos oficiais.270 As estórias que cercavam a trajetória do cangaceiro, bem 
como as lições que a vida e a morte de Corisco poderiam nos legar, foram assim sintetizadas 
por Glauber Rocha e Sérgio Ricardo: 
 
Te entrega, Corisco... 
Eu não me entrego não  
Eu não sou passarinho  
Pra viver lá na prisão  
Não me entrego a tenente  
Nem a capitão  
Só me entrego na morte  
De parabelo na mão  
 
Ta contada minha história  
Verdade e imaginação  
Espero que o senhor  
Tenha tirado uma lição  
                                                 
269 Ibidem. 
270 VICELMO, Antônio. Há 70 anos morria o último chefe do Cangaço. Diário do Nordeste. Fortaleza, 25 
mai. 2010. Disponível em: <http://diariodonordeste.verdesmares.com.br/cadernos/regional/ha-70-anos-
morria-o-ultimo-chefe-do-cangaco-1.233532>. Acesso em: 29 out. 2017. 
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Que assim mal dividido  
Esse mundo anda errado 
Que a terra é do homem  
Não é de deus nem do diabo… 
 
O sertão vai virar mar 
e o mar vai virar sertão271 
 
Os versos dos compositores/cineastas possuem um viés político bastante evidente: 
através de um pequeno quadro, espécie de relato histórico em forma de poesia da perseguição 
ao cangaceiro Corisco, parece emergir uma crítica social mais ampla; ao final, a recorrente 
imagem utópica do “sertão-mar” alude ao “dia que virá”, espécie de pedra de toque de parte 
da produção engajada. Importante frisar que essa disposição dos versos da canção, tal como 
registrada por Nara, difere em forma e em quantidade de versos da versão presente tanto no 
disco homônimo quanto no longa-metragem Deus e o diabo na terra do sol, com 
interpretação de Sérgio Ricardo.272 As diferenças não se restringem aos formatos da canção – 
inclusão e/ou exclusão de partes, repetição e/ou alteração de versos etc. –, mas incidem sobre 
as sonoridades. Em linhas gerais, o compositor parece compatibilizar as unidades sonoras 
produzidas com as próprias imagens fílmicas, e isso parece posto em termos de andamento, de 
instrumentação, de arranjo e de interpretação vocal. Munido somente do violão, tocado de 
maneira “suja”, quase “rústica”, despida de qualquer elemento que possa ser apontado como 
“sofisticado” (que dá a assinatura do arranjo, ao qual são agregados a voz do compositor e um 
coro vocal), Sérgio Ricardo entoa a história e as lições de Corisco de maneira bastante direta, 
“forte”, com uma pronúncia clara e predominantemente cantada (ressaltando tanto certos 
alongamento vocálicos quanto os ataques consonantais, sem vibrato), mas em uma região da 
voz muito próxima da fala, denotando certa coloquialidade ao canto. Em suma, o andamento é 
acelerado, a sonoridade é “rústica” e o canto é coloquial, mas incisivo, com boa carga de 
dramaticidade. Em boa medida, uma produção musical direcionada às imagens fílmicas. Ao 
menos essa foi a intenção dos cineastas/cancionistas, como aponta Glauber Rocha quando diz 
que após as filmagens e montagem de seu longa-metragem “restavam imagens neutras, 
                                                 
271 ROCHA, Glauber; RICARDO, Sérgio. Corisco. Intérprete: Nara Leão, 1965. in LEÃO, Nara. O canto livre 
de Nara. Universal Music, 2013 (1965), 1 CD. Faixa 1. 
272 A versão de Sérgio Ricardo está assim registrada: Se entrega, Corisco/ - Eu não me entrego não / - Eu não 
sou passarinho pra viver lá na prisão / - Se entrega, Corisco /- Eu não me entrego não / Não me entrego ao 
tenente, não me entrego ao capitão / Eu me entrego só na morte / De parabelo na mão / - Se entrega 
corisco /- Eu não me entrego não // Farrea, farrea povo / Farrea até o sol raiar / Mataram Corisco / 
Balearam Dadá / O sertão vai virá mar / E o mar virá sertão // Tá contada a minha estória / Verdade e 
imaginação / Espero que o sinhô / Tenha tirado uma lição / Que assim mal dividido / Esse mundo anda 
errado / Que a terra é do homem / Num é de Deus nem do Diabo.  ROCHA, Glauber; RICARDO, Sérgio. 
Corisco. Intérprete: Sérgio Ricardo. In _______. Deus e o diabo na terra do sol. Forma, 1964.Disponível 
em: <http://www.sergio ricardo.com/?area=disco&id=7>. Acesso em: 15 set. 2016. 
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mortas, que necessitavam da música para viver”, daí a parceria com Sérgio Ricardo, 
compositor e cantor que teria “a vantagem de ser cineasta”, isto é, entenderia “que música de 
filme é coisa diferente: tem de ser parte da imagem, ter o ritmo da imagem, servir (servindo-
se) à imagem”. Assim – ainda nas palavras do diretor –, a partir de um longo “ruminar e 
reinventar a essência das coisas que tinha ouvido”, do contato com os “cantadores” e 
repentistas sertanejos, é que teria resultado seu “romanceiro transcrito”, no qual estariam 
presentes “muitos versos autênticos do povo”. De tal romanceiro, aliado aos sons compostos 
por Sérgio Ricardo, deu-se a trilha sonora. Trilha que só tomou forma quando o músico 
“deixou os preconceitos e soltou a voz e os dedos do violão”, isto é, libertou-se de “seus 
vícios de arranjos” entendida a necessidade de que “o negócio tinha de ser ‘puro’”.273  
 Voltando ao Canto livre de Nara. O andamento é sensivelmente reduzido em 
comparação com a gravação de Sérgio (de em torno de 135 BPM para algo próximo de 75 
BPM – do Allegro para o Andante, se se prefere), a sonoridade rústica, composta somente 
pelo violão “rasgado” e pela voz frontal, dá lugar ao samba novo, “sofisticado” por essência, 
do piano de Luiz Eça, do contrabaixo de Bebeto, da bateria de Ohana e do violão de Dori 
Caymmi; sequer a “típica” “levada” de baião, tal como executada ao violão por Sérgio 
Ricardo, é aqui mantida, em seu lugar, um acompanhamento “estilizado”, para dizer o mínimo 
– tanto é assim que chega mesmo a descaracterizar-se ritmicamente enquanto baião ou estilo 
semelhante, sendo mesmo difícil identificar as estruturas do acompanhamento, mais 
aproximadas àquilo que se nomeia genericamente de latin jazz (ao menos em relação às 
estruturas apresentadas por piano e violão, uma vez que a bateria parece se remeter ao já 
citado “samba de prato”), que a algum ritmo ou gênero musical do nordeste brasileiro.  
 
 
Figura 13. Exemplo de levada padrão de baião ao violão 
 
 
Figura 14. Transcrição da levada de violão em “Corisco” 
                                                 
273 ROCHA, Glauber. Texto do encarte. In ROCHA, Glauber; RICARDO, Sérgio. Deus e o diabo na terra do 






 Figura 15. Transcrição do ritmo da levada de piano em “Corisco” 
 
O elo entre as duas interpretações parece residir no sentido dramático que marca 
ambos gestos vocais. Ainda que de maneira distinta, Nara Leão e Sérgio Ricardo parecem ter 
partilhado uma mesma compreensão (ou ao menos compreensões muito semelhantes) em 
relação ao conteúdo de “Corisco”. Cada qual utilizando suas próprias abordagens técnicas e 
interpretativas, consciente ou inconscientemente, para, em certo sentido, ressaltar aquilo que 
se pode nomear como os “elos entre melodia e letra inscritos na composição”.274 Se pode falar 
aqui de uma “inteligência sensível” que parece guiar tais interpretações. E se uma tal 
“inteligência”, em Sérgio Ricardo, parece ter advindo de um corpo-a-corpo com imagens 
fílmicas, com aquele “romanceiro” e com discussões estéticas, todas com interlocução de 
Glauber Rocha; para Nara Leão, parece ter resultado de processos mais difusos, seja por meio 
de sua atuação no meio artístico (apresentações, espetáculos, discos), seja por sua 
aproximação a agentes ligados a setores da esquerda (CPC, grupo Opinião, Teatro de Arena, 
Cinema Novo etc.), ou, em suma, pela partilha de um sentimento mais amplo que parecia 
conjugar um desejo de transformação social que seria levado a cabo pelo “povo” brasileiro em 
sua singularidade, isto é, uma “revolução brasileira”: a cultura, a força e a particularidade de 
um “povo” capazes de romper com sua condição subdesenvolvida, com o imperialismo (e 
todo “universalismo”que daí advinha), para instaurar uma nação a um só tempo popular e 
progressista, brasileira e moderna. 
A história (e as lições tiradas a partir) da vida de Corisco são cantadas por Nara de 
modo bastante singular. No nível físico da voz, a identificação de que é Nara quem canta 
resulta imediata para qualquer ouvinte minimamente familiarizado com a canção popular do 
período: é a timbragem característica de sua voz que está registrada no fonograma, e isso quer 
dizer que tal elemento físico, por si, tende a promover uma relação de identidade, o ouvinte 
reconhece quem põe em jogo o discurso poético-musical. Isto é, há uma possibilidade de 
“crença no discurso”, afinal, o que se ouve é a voz de quem era então considerada “bandeira 
                                                 
274 Sobre a relação do canto com os “elos de melodia e letra”, cf. MACHADO, op. cit. 2012. 
 do Opinião”,275 de um ícone da canção participante; ademais, a extensão melódica pela qual a 
voz é executada vai de “Ré 3” a “Ré 4”, ocupan
próxima, pois, da altura de sua fala. Tecnicamente falando, vale ressaltar os aspectos rítmicos 
aqui presentes: na interpretação de Nara ficam evidentes os prolongamentos vocálicos, as 
terminações alongadas, em t
das palavras entoadas (a ênfase é vocálica). E
de articulação mais “ligada”, melhor dizendo, contínua, com poucos recortes rítmicos 
marcantes – e de certo modo isso se evidencia pelo próprio uso, certamente intuitivo, de 
padrões de tercina, que parecem amenizar as “síncopes” das frases tornando
“quebradas” e mais “fluidas” 
musical é fator que contribui para uma tal ênfase nos prolongamentos vocálicos do canto de 
Nara, e isso se evidencia a partir de uma escuta atenta, quando fica explícita a distensão 
rítmica do canto em relação ao acompanhamento sonoro, como se as execuções instrum
estivessem mais rápidas ou como se o canto tivesse um tempo interno próprio, mais 
“compassado” e “extenso”, donde tais escolhas de andamento não parecerem mero acaso. 
 
Figura 16. Transcrição da primeira parte da melodia e 
                                        
275 A própria Nara se recorda de ter sido assim referida quando do amplo êxito do show 
Opinião é você”. LEÃO, Nara. Resolvi assumir o medo para voltar a cantar. Depoimento. 
Janeiro, 22 fev. 1973, 1º caderno (geral), p. 3.
do uma região médio grave de sua tessitura, 
otal detrimento dos seccionamentos ou acentos nas consoantes 
m alguma medida, pode-se apontar para um tipo 
–, uma articulação distendida, por assim dizer. O
da letra de “Corisco”
 
 









Opinião: “bandeira do 
O Globo. Rio de 
 Figura 17. Transcrição da segunda parte da melodia e 
Voltemos à tessitura vocal. Conforme posto acima, há proximidade com a região 
da fala, ainda que por vezes a altura seja um pouco mais grave que a voz falada de Nara, bem 
como, em certos momentos, notas agudas sejam entoadas dentro do mesmo registro vocal 
(próximas, pois, do limite agudo desse registro); e aqui 
este que não parece indicar
cantora não passa da “voz de peito” para a “voz de cabeça”)
certa ênfase fonatória nos ressoadores posteriores 
canção (cujo verso inicial, “
final do fonograma) – o que parece pôr em evidência os harmônicos graves de sua voz, uma 
espécie de projeção posterizada, se assim se pode dizer. Em suma, uma emissão mediana, mas 
fortemente anteriorizada, alia
na região, mas longe dela em termos de entoação). Ademais, a cantora não lança mão de 
vibrato, por outro lado, em certos momentos “estratégicos”, um intenso efeito de 
aplicado à sua voz – como, por exemplo, ao final do verso 
os instrumentistas executam um “breque”, silenciando repentinamente suas execuções, 
deixando a voz de Nara ecoando, sozinha, após entoar a profecia de Antônio Conselheiro 
daí, maior corpo e profundidade, por meio da ampliação da ressonância, ao canto. A maneira 
                                        
276 Falar em sub-registros vocais consiste em tarefa de difícil; no nosso caso, claro está 
mantém no registro modal, não fazendo uso do registro elevado, tampouco do basal, contudo, quanto aos 
sub-registros do âmbito modal, sendo que este pode ser subdividido em três, a saber, baixo (peito), médio 
(glótico) e alto (cabeça), talv
médio, ainda que, repetimos, a precisão de um tal apontamento seja, para nós, isenta de qualquer certeza. 
Para mais informações, cf. MACHADO, op. cit., p. 50
da letra de “Corisco”
 
se trata do uso do registro modal, uso 
 nenhuma mudança de sub-registro (com isso se quer dize
.
276
 Parece então prevalecer uma 
– principalmente na primeira estrofe da 
Te entrega, Corisco”, é repetido muitas vezes na parte inicial e 
da a uma entoação predominantemente cantada (próxima da fala 
“O sertão vai virar mar”
         









que a cantora se 
-registros baixo e 
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como os vários atributos técnicos e interpretativos aqui explicitados parece confluir para um 
mesmo projeto vocal, convergindo para uma voz cantada que apresentasse maior “corpo”, 
maior “largura”, “gravidade” e certo “arredondamento”, denota uma espécie de procura de 
Nara por “uma outra voz dentro da sua própria voz”277, uma voz mais escura, mais densa, 
capaz de dar o peso e a gravidade necessárias às questões presentes na “letra” de “Corisco”.  
A própria anteriorização de sua emissão vocal parece sinalizar essa tentativa de 
dar corpo e densidade à região médio-grave de sua tessitura. Tal operação, em certo sentido, 
revela um esforço em evidenciar a carga emotiva e conferir certa contundência aos textos 
musicados performatizados. E a manutenção de tal projeto se evidencia, por exemplo, no 
modo pelo qual notas mais altas das estruturas melódicas em questão são emitidas. Ou seja, a 
considerável tensão que caracteriza tais emissões, o que ocorre, muita vez, pelo uso de “voz 
de peito” para alcançar regiões agudas da voz, parece corresponder a uma justa intenção em 
alcançar tais regiões sem perder uma determinada “veracidade da fonte sonora”, isto é, 
mantendo a sonoridade do canto próxima à “sobriedade da referência falada”.278 Esses 
aspectos, contudo, não parecem confluir para uma performance formalmente bem resolvida, 
pelo contrário: ainda que Nara, conscientemente ou não, tencione atuar sobre determinados 
aspectos físicos de sua voz rumo a uma significação engajada de seu gesto interpretativo, daí 
não parece resultar efetivo desenvolvimento de “uma técnica específica que colocasse a voz a 
serviço de um componente estético compatível”279 com os projetos e conteúdos em questão. O 
“corpo”, o timbre e a tessitura de sua voz, parecem não se adequar àquilo que (e ao modo 
como) se queriam dizer tais textos, isto é, o viés “contestatório”, o tom “acusatório” e 
desafiador de boa parte dos textos parece se compatibilizar apenas parcialmente ao gesto de 
Nara. Com efeito, dada a própria natureza física de sua estrutura vocal, não seria tarefa 
simples o desenvolvimento de uma tal gestualidade, pretensamente “sóbria”, próxima à 
sonoridade da voz falada, situada naquela região médio-grave, que fosse então capaz de 
“impactar o ouvinte” através de sua contundência, de sua “força”, de sua “densidade”. E se 
parece correto apontar tais obstáculos no nível físico de sua performance, não consistiria em 
nenhum contrassenso se outras soluções técnicas e interpretativas fossem levadas a cabo para 
promover esses objetivos, impactando, por alguma outra via, o público.280 
                                                 
277 Cf. MACHADO, op. cit., p. 52. 
278 Ibidem, p. 27. 
279 Ibid., p. 49. 
280 Ora, intérpretes com extensão vocal menos abrangente nas regiões médias e graves (isto é, de tessitura 
vocal mais aguda, por assim dizer) desenvolveram “técnicas específicas” para impactar os ouvintes de 
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Doravante, se “cada cantor, em virtude de sua natureza física, já traz 
características timbrísticas próprias”, parece evidente o esforço de Nara em efetuar certa 
contundência e intensidade vocal, uma ênfase em determinado aspecto grave, em certo peso 
de sua voz, por meio da “presença de uma consciência técnica atuando na emissão”281, ainda 
que se reconheça uma espécie de instabilidade ou debilidade técnica e formal, certos 
desajustes performanciais. Assim mesmo, uma consciência que “aparece, ainda que de 
maneira intuitiva, em muitos cantores populares, pelo desejo de atuação interpretativa”.282 
Desejo seguramente movido por intenções comunicativas mais incisivas, aproximando a 
produção cancional de determinados fins políticos mais amplos, em uma tentativa de diálogo 
direto com os ouvintes, quer seja para “conscientizá-los”, quer seja para reiterar uma posição 
crítica ante os acontecimentos da esfera política. 
A temática de “Corisco” reúne elementos tanto musicais quanto textuais bastante 
representativos das questões em jogo para a perspectiva do engajamento artístico. Toda a 
ambientação remete ao universo do sertão nordestino, um dos locais “históricos” da 
resistência de esquerda283: do estilo musical (ainda que muito “estilizado” na gravação de 
Nara) às desigualdades sociais, da bravura do homem do “povo” ao contexto do mandonismo. 
O protagonista da canção, um cangaceiro, autêntico representante do povo, um camponês do 
sertão que consegue se rebelar ante as injustiças históricas, que se arma e corajosamente se 
põe diante da ordem estabelecida, que tenta mesmo instaurar um novo poder, por meio da 
violência e do revide, espalhando medo e admiração, o terror e a justa revolta. Como aponta 
Marcelo Ridenti, “certa idealização das lutas do homem no campo no Nordeste foi muito 
marcante do imaginário esquerdista da época, presente também nas obras de arte, em que se 
louvava até o banditismo social dos cangaceiros”.284 Corisco, então, como um emblema da 
resistência popular, da bravura sertaneja, da contraposição ao coronelismo (por conseguinte, 
ao latifúndio, assim, aos setores representantes do “atraso” nacional, à ditadura militar), talvez 
mesmo como uma espécie de sujeito popular e revolucionário. É da sua revolta, da sua 
história, que vem à tona a necessidade de reformas inadiáveis que democratizem o direito à 
terra e diminuam as desigualdades (reformas indispensáveis ao desenvolvimento do país). 
Também, certa crítica a uma religiosidade arraigada nas parcelas mais sofridas da população, 
                                                                                                                                                        
acordo com projetos poéticos distintos; vide, por exemplo, os recursos utilizados pela cantora Gal Costa em 
Gal (1969) e Fatal – Gal a todo vapor (1971). 
281 Ibid., p. 52. 
282 Ibid. 
283 Cf. CONTIER, Arnaldo Daraya. Edu Lobo e Carlos Lyra: o nacional e o popular na canção de protesto. 
Revista Brasileira de História, nº. 35, 1998. 
284 RIDENTI, op. cit., 2010, p. 127-128. 
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que no mais das vezes redundariam em conformismo (à semelhança, por exemplo, da canção 
“Procissão”, de Gilberto Gil). Ademais, a reiteração da velha profecia de Antônio 
Conselheiro, que parece funcionar mesmo como utopia, como metáfora do “dia-que-virá”.285 
Em suma, um emaranhado de representações que, ao menos no âmbito musical, parece 
corroborar com certas análises que identificam nesse âmbito artístico aspectos de cunho 
romântico, mais precisamente, de um “romantismo revolucionário”: a promessa de um futuro 
promissor (e progressivo), que pressupunha uma verdadeira transformação social, implicava 
em um retorno ao povo, em um resgate das raízes populares. Como diz Marcelo Ridenti, 
“valorizava-se acima de tudo a vontade de transformação, a ação para mudar a história e para 
construir o homem novo (…). Mas o modelo para esse homem novo estava, paradoxalmente, 
no passado, na idealização de um autêntico homem do povo, com raízes rurais, do interior, do 
‘coração do Brasil’”.286 
Voltando ao canto de Nara Leão. Os aspectos acima comentados, em grande 
medida, podem ser utilizados para definir a performance vocal da intérprete em boa parte dos 
fonogramas gravados à época, ainda que certos aspectos possam ser atenuados em 
determinadas canções, como aquelas de cunho mais “lírico” – especialmente nas ocasiões em 
que as temáticas e as estruturas musicais das canções indiquem caminhos interpretativos 
muito distintos, a exemplo da canção “Minha Namorada” (Carlos Lyra e Vinícius de Moraes), 
décima primeira faixa de O canto livre de Nara. Desse modo, o que se falou sobre a faixa de 
abertura de O canto livre de Nara, pode ser dito da abertura de outro LP protagonizado pela 
cantora – a saber: 5 na bossa, gravado ao vivo e lançado pela Philips ainda em 1965287, cujo 
primeiro fonograma é “Carcará”, composição de João do Vale e José Cândido, um dos 
momentos mais exitosos do show Opinião (a canção também está presente em O canto livre 
de Nara, com arranjo praticamente idêntico). O registro in loco da performance da cantora no 
palco do teatro Paramount em São Paulo parece indicativo importante da reiteração de alguns 
elementos que marcavam sua performance até então. Um mesmo padrão de emissão e de 
entoação, em relação a “Corisco”, é perceptível: ênfase nos harmônicos graves (ressoadores 
posteriores), uma projeção posterizada buscando dar maior “corpo” e “peso” ao canto, a 
                                                 
285 Cf., entre outros, NAPOLITANO, op. cit.; CONTIER, op. cit. 
286 RIDENTI, Marcelo.op. cit., 2010, p. 88; cf., também, RIDENTI, op. cit., 2000. 
287 O disco consiste em um registro ao vivo que reuniu Nara Leão, Edu Lobo e o Tamba Trio; composto por 
dez faixas: “Carcará” (João do Vale e José Candido), “Reza” (Edu Lobo e Rui Guerra), “O trem atrasou” 
(Athur Villarinho e Estanislau Silva e Paquito), “Zambi” (Edu Lobo e Vinícius de Moraes), “Consolação” 
(Baden Powell e Vinícius de Moraes), “Aleluia” (Edu Lobo e Rui Guerra), “Cicatriz” (Zé Keti e Hermínio 
Belo de Carvalho), “Estatuinha” (Edu Lobo e Gianfrancesco Guarnieri), “Minha História” (João do Vale e 
Raimundo Evangelista) e “O morro não tem vez” (Tom Jobim e Vinícius de Moraes). 
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predominância da entoação cantada etc.; uma mesma região (médio-grave) da voz, do mesmo 
modo, para o timbre. A diferença fica por conta da articulação rítmica, aqui muito mais 
recortada, com destaque para os acentos consonantais, que são aqui predominantes, apesar da 
inegável presença de alongamentos vocálicos em algumas terminações de frases. Em suma, 
um mesmo gesto. Importante ressaltar que as temáticas das canções também parecem 
convergir, e o tom de “desafio”, de “revolta”, o mesmo “local da memória” (o “sertão”) são 
em ambas evidentes. 
É por meio da voz da cantora que os conteúdos das canções são postos em 
circulação, é seu gesto vocal que presentifica os sentidos (implícitos ou não) das obras. Como 
aponta Regina Machado, gesto interpretativo, no âmbito cancional, seria a “ação que 
materializa a compreensão do cantor ante os conteúdos da composição”, na medida em que 
este atua na definição dos “elos de melodia e letra inscritos na composição, ou mesmo define 
novos elos que só se consolidam pela presença da voz”. Ou seja, através de uma articulação 
singular de “todos os componentes de melodia e letra, traduzindo-os por meio da escolha da 
emissão, do timbre, da articulação rítmica e da capacidade entoativa”.288 Materialização aqui 
parece querer dizer concretização, donde, o gesto como resultado, como um pôr em ato 
determinado “fundo” subjacente à canção – seu “conteúdo”. Isso posto, tal acepção parece 
justapor uma “intenção verdadeira (...) que se concretiza em atos” e a própria descrição do 
modo pelo qual se dá uma tal concretização. Ato e gesto, como dois momentos de uma 
mesma intenção, como maneiras distintas de apreensão de um mesmo movimento. O 
primeiro, não descrito, é referido somente em relação aos resultados que alcança, sendo o 
segundo a percepção e a descrição, num sentido forte, desse movimento: “o gesto nada mais é 
que o ato considerado na totalidade de seu desenrolar, percebido enquanto tal, observado, 
captado”, como diz Jean Galard, que complementa, “o gesto é a poesia do ato”.289 Gesto, 
portanto, como sendo a maneira pela qual a interpretação de Nara Leão se constrói e se revela, 
sua própria forma, o “desenrolar” concreto de suas intenções poéticas sobre os conteúdos 
textuais e melódicos da canção. A intencionalidade aqui posta em jogo, que se mostra nas 
interpretações da cantora, e assim parece particularizar-se a cada vez, dadas as especificidades 
das canções (umas em relação às outras), parece possuir, ainda assim, um traço mais geral: e 
isto quer dizer que a intenção que parece dirigir sua performance, ou, melhor dizendo, que 
perpassa suas declarações de poética (seus discos) e que parece subjazer toda sua produção de 
meados da década de 1960 – e com maior evidência justamente a partir de Opinião de Nara e 
                                                 
288 Ibid., p. 53-54. 
289 GALARD, Jean. A beleza do gesto: uma estética das condutas. São Paulo: Edusp, 2008, p. 27. 
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do show Opinião, mas que já está presente em seu primeiro LP – é de natureza política. 
Donde, uma conduta engajada como forte indício de uma primazia da política em sua atuação. 
Assim, se se pode falar em uma “base” localizada em algum “nível profundo” da voz que 
atuaria como sustentáculo de sua gestualidade, esta certamente estaria calcada em tal primado 
da política, ao desejo de acrescentar “à sua função de cantora, a de intérprete dos problemas e 
das aspirações de seu povo”, e de levar “na sua voz livre, ao maior número possível de 
pessoas, uma compreensão atual da realidade brasileira, que ela sente e identifica nas 
composições de um Caymmi, de um João do Vale, de um Zé Keti, de um Edu Lobo, de um 
Vinícius e de tantos outros”, como afirma Ferreira Gullar.290 Afinal, como dizia a própria 
Nara Leão:  
 
Meu desejo não é acompanhar o interesse do povo, que se renova, mas ensiná-lo 
também a compreender que é preciso cantar não só para alegrar a cidade, como 
também para despertar o povo. A música teve e sempre terá uma ponderável 
influência sócio-política e não seremos nós brasileiros que iremos fugir a esse, eu 
quase diria, se não me chamassem de comunista, determinismo histórico. Por essa 
razão é que procuro dar, através da música, mais do que distração e prazer, a ajuda 
indispensável ao povo para melhor compreender o mundo e encontrar um nível mais 
alto de solidariedade e compreensão. Não há tempo para cantar só o amor e a 
saudade quando o povo sofre e espera de seus intérpretes os hinos para a sua 
libertação.291 
  
O canto livre de Nara, seu segundo disco pela Philips, como de praxe, foi pauta 
para articulistas e críticos do período. No Diário de Notícias, Leon Eliachar, ao anunciar que 
a cantora estava com “disco novo na praça”, limitou-se ao trocadilho: “Nara está cada vez 
mais presa ao tema da Liberdade”292, afinal, o disco chegava ao mercado em meio ao sucesso 
da peça Liberdade Liberdade. No Jornal do Brasil, por sua vez, os comentários e apreciações 
foram mais detidos. Segundo os articulistas, “neste LP, a cantora firma como características a 
sua inclinação pelos temas agressivos e sofridos do Nordeste, mostrando-se perfeitamente 
identificada com a beleza rude de ‘Carcará’; o sofrimento de ‘Incelença’; a agressividade de 
‘Corisco’”. A coluna tece breves comentários de cada fonograma do disco, destacando, por 
exemplo, a performance da cantora na “faixa de abertura do LP, com Nara excelente nas horas 
em que precisa mostrar agressividade, sentindo muito bem o tom sofrido do desafio do 
cangaceiro”; do mesmo modo, em “Carcará”, “Nara entra forte e sabe ser agressiva quando 
                                                 
290 GULLAR, Ferreira. Encarte (texto da contracapa) in: LEÃO, Nara. O canto livre de Nara. Philips, 1965, 1 
disco sonoro (Reedição em CD: Universal Musical, 2013, 1 disco sonoro). 
291 LEÃO, Nara. Nara: não há tempo para cantar o amor. (Depoimento). Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 13 
jul. 1965, 1a seção, p. 6-14. 




deve, inclusive surpreendendo pelos recursos que demonstra, apesar de ter uma voz 
reconhecidamente pequena”; avaliação que não se repete na versão samba novo de “Não me 
diga adeus”, apesar da “roupagem inteiramente nova, integrando-se dentro das características 
da música popular brasileira moderna”, na qual “Luis Eça e Bebeto orientam as digressões 
melódicas e Nara defende razoavelmente a sua parte. O tema é mantido, mas tratado quase 
que em termos de jazz”. Já no fonograma que dá nome ao álbum, a avaliação é negativa: 
“Nara mais uma vez não aguenta a música e a faixa é fraca”; opinião que se repete: “‘Aleluia’ 
é fraca. ‘Nega Dina’, música excelente no gênero de breque, não encontra em Nara a destreza 
vocal para acompanhar o ritmo, tanto que ela só aparece bem no final arranjado. Fraca 
também”. Igualmente, “a ‘Minha Namorada’ começa com Luis Eça criando um clima perfeito 
para a entrada de Nara, que não corresponde”. O comentário se encerra destacando a 
produção do disco, seu repertório e seus arranjos, mas com ressalvas a atuação de Nara: 
“Disco feito com cuidado e com resultados apreciáveis, apesar da cantora não corresponder 
em algumas faixas”.293 
Os comentários sobre o disco dividiam espaço com bom número de notícias e 
reportagens envolvendo Nara Leão, além do grande destaque dado à peça Liberdade, 
Liberdade, muito se falou sobre sua longa temporada ao lado do Tamba Trio294, de Edu Lobo 
e do Quinteto Villa-Lobos295, na boate Zum-Zum, propriedade de Paulo Soledade, que estreou 
em abril de 1965 e se estendeu por meses, tamanho o êxito alcançado.296 Eli Halfoun, no 
Última Hora, assim descrevia a atuação de Nara: “Nara Leão não precisa de maiores 
apresentações: continua cantando com seu jeitinho de menina e com a voz desafinada e 
meiga”.297 Em sentido contrário, inúmeros comentários recomendavam a apresentação 
musical, tecendo elogios à intérprete e aos instrumentistas, a exemplo de uma nota no 
suplemento literário do Diário de Notícias, que dizia se tratar de “espetáculo de alto gabarito, 
que merece todos os nossos aplausos”.298 Outra reportagem destacava o fato inusitado da 
participação de um grupo considerado de música de câmara, o Quinteto Villa-Lobos, em um 
                                                 
293 IVAN, Mauro; Portella, Juvenal. Música Popular – Discos (coluna). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 12 
mai. 1965, 2º caderno, p. 5.  
294 O trio era então formado por Luiz Eça, Bebeto e Ohana, no piano, contrabaixo e bateria, respectivamente. 
295 O quinteto era formado pelo flautista Celso, pelo clarinetista Botelho, pelo Oboísta Nardi, pelo trompista 
Carlos Gomes e pelo fagotista Aírton. 
296 VILLAR, Jorge. Jornal da Noite (coluna). O Jornal. Rio de Janeiro, 25 abr. 1965, 2º caderno, p. 7. 
297 HALFOUN, Eli. Gente e Show (coluna). Última Hora. Rio de Janeiro, 29 abr. 1965, 2º caderno, p. 2. 




show de boate.299 O êxito das apresentações mobilizou os empresários da Philips a produzir o 
disco 5 na bossa, acima referido. Gravado ao vivo no teatro Paramount, com Nara Leão, Edu 
Lobo e o Tamba Trio, o disco foi lançado no mês de setembro desse mesmo ano. Apesar do 
amplo êxito da temporada no Zum-Zum, o disco não parece ter tido a mesma recepção, ao 
menos para uma parte específica da crítica, que assim expunha suas ressalvas à produção, 
especialmente referindo-se aos atributos vocais de Nara:  
 
Se outro mérito esse recentíssimo lançamento não tivesse, pelo menos serve para 
definir e nos parece que de uma vez por todas, as qualidades de Nara Leão, Edu 
Lobo e Tamba Trio. E essa definição consiste em mostrar que Nara de forma 
alguma, possui recursos vocais que possam permitir a denominação de cantora. Nara 
diz certinho, apenas, mas não transmite, não irradia, não comunica. Edu, um bom 
autor, não chega a ser um mau cantor e consegue não desagradar. Mas, de tudo, o 
Trio Tamba é que se destaca e prova, mais outra vez, que desses trios que andam por 
aí, longe, é o melhor. Nara nos dá quatro faixas sozinha e uma acompanhada, sem 
acrescentar. Sua virtude reside apenas no fato de ser ela, realmente, uma moça 
preocupada em mostrar um tipo de música que pouco se faz na Cidade, porque ela é 
fruto de outros campos, como é o caso do conhecidíssimo ‘Carcará’. Interpretando, 
porém, ela, ainda que não complicando, desinforma e deforma, o que não ocorre 
com o menino Edu, cuja voz, sem ser bela, é mais comunicativa. (…) Voltemos, 
porém, ao elepê ‘Cinco na bossa’, título adequado ao tipo de trabalho proposto e 
realizado pela Philips. Trata-se, ainda, para nós, de um documento muito importante 
para a história da música brasileira, pois reúne tendências que já foram diversas. 
Uma, Nara, que nasceu mesmo da bossa nova, fez incursões no campo da música 
tradicional e parece ter-se fixado nessa fase, que não sendo uma nem outra, está se 
enquadrando no chamado samba ideológico, o que não cremos existir. Até onde ela 
irá? Na primeira, isto é, na bossa nova, ela se ajeita, dado o tom semi-arrastado 
caracterizante, mas, na atual, onde pontificam instantes em que as notas se alteram, 
não se adapta. A outra, Edu, representa o que de mais autêntico possui o chamado 
grupo dos compositores modernos e pode ser mesmo incluído entre os cantores 
desse ciclo moderno. Qualidades, Edu as tem e não são poucas, embora, em certos 
casos, discordemos da linha de algumas de suas composições. A última, Trio 
Tamba, representa o ponto mais firme, pois continua sendo como nasceu, talvez com 
as mesmas ligeiras falhas e talvez com mais virtude. Juntas, estas três tendências 
conseguem, ainda que às vezes atuando a uma só vez, na mesma batida, revelar, 
cada qual, a sua característica fundamental, a sua particularidade. Isso, entendemos, 
é importante quando se trata de documentar um possível estudo histórico de nossa 
música popular.300 
 
Vale salientar ao menos dois aspectos desse comentário crítico: o destaque dado à 
Nara pelo seu trabalho como divulgadora de repertórios até então pouco presentes no 
mainstream da canção popular (utilizou-se como exemplo a famosa canção de João do Vale, 
mas vale lembrar o resgate que Nara vinha fazendo de marchas e sambas carnavalescos de 
décadas passadas e de temas considerados folclóricos), bem como, a delimitação de diferentes 
                                                 
299 O CLÁSSICO sopro na boate. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 abr. 1965, caderno B (segundo 
caderno), p. 8. 
300 PORTELLA, Juvenal; IVAN, Mauro. Discos Populares (coluna). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 2 set. 
1965, 2º caderno, p. 2.  
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“tendências” presentes nesse mesmo âmbito, a saber, a bossa nova, o samba engajado, os 
“compositores modernos” (Edu Lobo e outros representantes pós-bossa-novistas) e o samba 
novo (ou samba-jazz). Assim mesmo, resultam evidentes certas debilidades da referida 
apreciação, um tanto confusa e mesmo pouco acurada no que se refere aos comentários 
técnicos e musicais – pouco rigorosa, se assim se pode definir (quê dizer da crítica à Nara 
associada ao fato de que ela “não irradia, não comunica”? Ou, de que sua interpretação 
“desinforma e deforma”? Pra não dizer de um suposto “tom semi-arrastado caracterizante” 
tido como elemento comum ao estilo bossa nova: seria uma característica melódica? Um tom, 
uma “nota” que se arrasta, mas não muito? uma espécie de melisma?). Ainda assim, tais 
comentários, mesmo depreciativos, não deixam de transparecer certo incômodo captado pela 
percepção dos articulistas. Incômodo que é também expresso por outros críticos e jornalistas, 
e mesmo por alguns significativamente mais simpáticos à figura de Nara Leão (seja por 
afinidades políticas, seja por gosto musical), e que, em certo sentido, parece traduzir certas 
debilidades formais referentes à sua performance vocal. 
 
II.1.3. O primado da política e o canto comunicativo 
 
A primazia da política nesse período da trajetória de Nara Leão, evidente, em 
certa medida, em sua própria gestualidade vocal, se expressa de maneira bastante clara nos 
sentidos das escolhas de suas atuações. Vale lembrar, por exemplo, das justificativas dadas 
pela cantora, na contracapa de seu segundo disco, para a escolha de seu repertório: quando 
dizia que “a canção popular pode dar às pessoas algo mais que a distração e o deleite”, isto é, 
“pode ajudá-las a compreender melhor o mundo onde vivem e a se identificarem num nível 
mais alto de compreensão”.301 Poucos meses depois, enquanto excursionava com Sérgio 
Mendes, Edison Machado e Tião Neto promovendo as marcas do ramo têxtil da empresa 
Rhodia S.A., a cantora teve em suas mãos duas requisições, cada qual com interesses 
distintos: uma temporada de show pelos Estados Unidos ao lado de Sérgio Mendes ou integrar 
o elenco que comporia o show Opinião, a convite de Vianninha; optou pela segunda, 
justificando-se:   
 
Eu recebi um telefone, eu estava no Sul, dizendo que o pessoal do Teatro de Arena 
queria falar comigo. Eu já conhecia o Augusto Boal de São Paulo, eu ia muito ao 
                                                 
301 LEÃO, Nara. Encarte (texto da contracapa). In: LEÃO, Nara. Opinião de Nara. Philips, 1964, 1 disco 
sonoro (Reedição em CD: Universal Musical, 2013, 1 disco sonoro). 
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Teatro de Arena. Ele já tinha me convidado para fazer uma peça que até a Isabel 
Ribeiro fez, foi a estreia dela, ‘A mandrágora’. Eu conheci o Boal e ele me convidou 
para fazer teatro, mas eu não fui, achei que não dava para ficar no palco, fiquei 
encabulada. Depois me disseram que o Gullar e o Vianninha me ligaram e 
convidaram para fazer o Opinião. Entre as duas propostas fiquei com o Opinião, 
pensei que se eu fosse para os Estados Unidos o pior que poderia me acontecer era 
nada, era ser um fracasso. E o melhor era fazer sucesso, o que seria um terror. Se me 
tornasse uma cantora de sucesso mundial, eu me acabaria como pessoa de vez. E 
depois, eu achava a proposta do Opinião muito importante, eu estava cumprindo um 
papel social e aquilo me agradava. Achar que eu tinha alguma importância além de 
mim mesma. Eu fiquei com o Opinião, e foi muito bom.302 
 
Como veremos mais detidamente (no tópico II.2.3), essa postura relutante de Nara 
em relação ao “sucesso” é evidenciada em várias entrevistas que concedeu durante a década. 
Em 1965, por exemplo, alguns meses após a estreia e o êxito do espetáculo Opinião, a cantora 
foi obrigada a afastar-se dos palcos em decorrência de problemas vocais303, mas mesmo após 
sensível melhora de seu quadro clínico, abdicou de retornar ao espetáculo. Após o 
afastamento de Nara, ocorrido ainda no final de janeiro, a filha do poeta Vinícius de Moraes, 
Suzana de Moraes, assumiu provisoriamente seu papel na peça304; em seguida, a substituta 
definitiva de Nara seria a então desconhecida Maria Bethânia305, cuja indicação coube a 
própria Nara306, que a conhecera meses antes numa viagem por várias cidades nordestinas, 
Salvador entre elas307. O não retorno ao Opinião, embora à época justificado por questões de 
saúde, possuía motivações de outra ordem. Como afirmou a própria intérprete em depoimento 
ao Museu da Imagem e do Som: “eu achava a proposta do Opinião muito importante, eu 
estava cumprindo um papel social e aquilo me agradava. Achar que eu tinha alguma 
importância além de mim mesma”. Não obstante a vocação do espetáculo para além do 
                                                 
302 LEÃO, Nara. Depoimento no MIS. (Entrevista concedida a João Vicente Salgueiro, Roberto Menescal e 
Sérgio Cabral). Rio de Janeiro, 6 jul. 1977. In: LEÃO, Nara. Nara Leão – Encontros. Organização Anita 
Ayres Gomes. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2014, p. 38-39. Vale ressaltar que, segundo Sérgio 
Cabral, ao comunicar a Sérgio Mendes sobre sua decisão, o qual já planejava a excursão pelos EUA, no 
saguão do hotel em que estavam hospedados durante uma das turnês da Rhodia, Nara teria despertado 
verdadeira fúria no pianista, que reagiu de modo bastante agressivo ante a decisão da cantora, dirigindo-lhe 
palavras de baixo calão e chegando a obrigar a intervenção de funcionários do Hotel para apaziguar os 
ânimos do bem-sucedido musicista. CABRAL, op. cit., p. 86. 
303 Segundo o colunista Pedro Muller, do Última Hora, “O médico Pedro Bloch proibiu Nara Leão de cantar 
durante um mês. Afirma que só assim ela ficará completamente recuperada da inflamação nas cordas 
vocais”. MULLER, Pedro. Panorama (coluna). Rio de Janeiro, 29 jan. 1965, 2º caderno, p. 5. 
304 PERISCÓPIO – Extra (coluna). Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 30 jan. 1965, 1ª seção, p. 7. 
305 MACHADO, Ney. Show (coluna).  Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 10fev. 1965, 2ª seção, p. 2. O crítico 
teatral Yan Michalski dava mais detalhes a respeito da substituição de Nara: “ Nara Leão teve de afastar-se 
definitivamente do vitorioso show Opinião, por causa de uma infecção na garganta. Suzana de Moraes – 
que está ensaiando Perda Irreparável, no Copacabana – concordou em substituir Nara durante uma semana, 
e entrou no show depois de apenas dois ensaios. Já a partir da próxima terça-feira, uma jovem cantora vinda 
especialmente da Bahia, Maria Bethania, estará dizendo e cantando sua Opinião”. MICHALSKI, Yan. 
Teatro (coluna). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 5 fev. 1965, 2º caderno, p. 3. 
306 VELOSO, Caetano. Verdade Tropical. São Paulo: Companhia das Letras, 1997, p. 49. 
307 CABRAL, op. cit., p. 70. 
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estético, apontando para uma vinculação estreita entre arte e política, seu incrível êxito junto 
ao público parece ter desanimado a cantora: “depois eu vi que era um sucesso e todo mundo 
gostava, me deu certa frustração, porque eu achei que ia acontecer alguma coisa e foi um 
sucesso, um consumo”.
308
 Não deixa de ser curioso o fato de Nara ter abdicado de apresentar-
se ao lado de Sérgio Mendes nos Estados Unidos justamente para evitar qualquer 
possibilidade de “sucesso”, optando pela atuação engajada no âmbito do Opinião, que, não 
obstante, poucos meses depois, parecia causar-lhe novo descontentamento dado o êxito do 
espetáculo. É importante ressaltar que a essa altura a cantora já nutria a ideia de encerrar suas 
atividades como profissional da música (lembremos que até então havia lançado somente dois 
discos), intenção que chegou a tornar pública em algumas entrevistas e depoimentos. Uma 
pequena nota no Jornal Brasil, decorridos poucos dias do afastamento da cantora, já indicava 
o seguinte: “Nara não retornará ao palco nem fará a excursão aos Estados Unidos, enquanto 
não melhorar da laringite e do abalo nervoso que fizeram com que afastasse do 
espetáculo”.309 Situação semelhante se repetiu após alguns meses, quando Nara atuava no 
Liberdade, Liberdade e participava da temporada ao lado de Edu Lobo e do Tamba Trio. Um 
colunista do Diário de Notícias então noticiava que a cantora “estaria disposta a deixar o 
elenco de Liberdade, Liberdade programando viagem de excursão ao nordeste”.310 Poucos 
meses depois, terminadas as temporadas musicais e teatrais, Nara Leão teria sido flagrada em 
conversa entre amigos: “Frase de Nara Leão durante um jantar no Castelinho com Flavio 
Rangel e José Luis de Oliveira: ‘Se querem ser meus amigos, por favor não me convidem para 
cantar’. Diz Nara que no momento o que ela quer mesmo é deixar de cantar, pois não aguenta 
mais”.311 No mesmo período, em depoimento publicado na revista Manchete, a cantora 
reiterou seu descontentamento: “talvez eu não cante mais [...] Quando você sente que está 
sendo massacrada pelo público, que não tem mais vontade própria, que se despersonalizou, só 
mesmo largando tudo”.312 No início do ano seguinte, em entrevista publicada na revista O 
Cruzeiro, a intérprete reiterou seu descontentamento. Ao ser questionada pela repórter Gilda 
Müller – “Nara, na sua carreira não houve dias em que você teve vontade de jogar tudo, 
tudinho para o alto?” –, a cantora confessou cansaço em relação às atividades profissionais, 
                                                 
308 LEÃO, Nara. Depoimento no MIS. (Entrevista concedida a João Vicente Salgueiro, Roberto Menescal e 
Sérgio Cabral). Rio de Janeiro, 6 jul. 1977. In: LEÃO, Nara. Nara Leão – Encontros. Organização Anita 
Ayres Gomes. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2014, p. 40. [grifos nossos]. 
309 JORNAL DO BRASIL. Rio de Janeiro, 30 jan. 1965, 1º caderno, p. 14. 
310 DUPIN, Hugo. Sempre ao domingos (coluna). Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 18 jul. 1965, 4ª seção, p. 
3. 
311 HALFOUN, Eli. Gente & Show (coluna). Última Hora. Rio de Janeiro, 28 out. 1965, 2º caderno, p. 3. 
312 apud CABRAL, op. cit., p. 107. 
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porém destacou a boa remuneração como fator decisivo para a manutenção de suas atividades: 
“Muitos dias. Mas, nesses dias, o chamado tutu falou mais alto”.313 As idas e vindas, os 
hiatos, as pequenas interrupções na carreira artística foram recorrentes em sua trajetória, e isso 
desde que começou a projetar-se no meio musical. A própria intérprete, em meados de 1967, 
fez um pequeno balanço de sua postura dúbia: 
 
Parei de cantar definitivamente para fazer vestibular de sociologia, mas no meio das 
provas fui convidada pela Rhodia para ir ao Japão com Sérgio Mendes e fazer uma 
excursão pelo Brasil. Daí por diante (64) a coisa engrenou e não consegui mais sair. 
De vez em quando eu abandono definitivamente, mas acho que agora não vou 
abandonar mais, porque nunca o abandono é verdadeiro.314 
 
Como já dito, o período entre 1964 e 1966 foi certamente um dos mais produtivos 
da trajetória artística de Nara Leão. Ao qual se seguiu certo descontentamento e frustração, 
além de um evidente “cansaço”, por parte da cantora. Donde, um dos muitos “abandonos” por 
ela referidos. Tanto foi assim que Nara levou meses até aceitar retornar aos palcos para uma 
nova temporada de shows. Além do afastamento em relação aos palcos – comportamento que 
foi recorrente durante sua trajetória – a intérprete também sustentava certa resistência em 
assumir-se como verdadeira profissional da música, tendo afirmado mais de uma vez que não 
via a si mesma como uma cantora propriamente dita. Ainda no mesmo período, declarou à 
Manchete: “Nunca havia pensado em ser cantora, tinha medo de me envolver no ambiente 
artístico, que considerava horroroso. Mesmo depois de me tornar conhecida, ainda não sabia 
se seria cantora. Sempre temi que a vida artística prejudicasse minha vida privada”.315 
Ademais, chegou a expressar que mesmo a possibilidade de vir a ser uma intérprete de 
considerável destaque não figurava entre seus interesses pessoais. Parece que apesar da 
atuação exitosa no interior do sistema artístico do período, Nara não se reconhecia como uma 
cantora profissional. Já na década de 1970, Nara declarou: “Talvez eu não me propusesse a 
ser profissional, porque os profissionais eram pessoas tão esquisitas para mim, que botavam o 
                                                 
313 LEÃO, Nara; LEÃO, Danuza. Nara e Danuza – irmãs que fazem notícia. Entrevista concedida a Gilda 
Müller. O Cruzeiro. Rio de Janeiro, 22 abr. 1966, ano 38, nº 29, p. 94-97. 
314 LEÃO, Nara. Entrevistada por Zuza Homem de Mello. In: MELLO, José Eduardo Homem de. Música 
popular brasileira. São Paulo: Melhoramentos/Edusp, 1976, p. 50. [A entrevista foi efetuada em 26 de 
junho de 1967]. 
315 LEÃO, Nara. Nara Leão – Meu encontro com Freud. Entrevistada por Clovis Levi. Manchete. Rio de 
Janeiro, ano14, nº 768, 7 jan. 1967, p. 28 [grifos nossos]. 
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cabelo de todo o tamanho, o olho pintado de azul, uma roupa brilhante. […] como eu poderia 
ser profissional se era tão diferente daquelas pessoas?”.316  
Regressando um pouco no tempo, voltemos ao final da década de 1950 – àquele 
período em que Nara Leão e alguns amigos começavam a difundir suas canções de 
apartamento por meio de apresentações semi-amadoras. Tendo abandonado os estudos no 
segundo científico, muito em razão de suas atividades musicais, Nara conseguiu um posto no 
jornal Última Hora, diário fundado por seu cunhado, Samuel Wainer. 317 Entre 1958 e 1959, a 
jovem cantora teria atuado como secretária de redação e repórter do Tablóide UH, caderno de 
variedades e cultura. 318 Segundo Sérgio Cabral, ela “fez até algumas reportagens – entre as 
quais uma entrevista com Denise Rocha de Almeida, miss Flamengo – e até escreveu algumas 
vezes a seção de horóscopos, mas chegou facilmente à conclusão de que aquela não deveria 
ser sua profissão”.319 Se nessa época não se via como jornalista, tampouco, anos depois, e já 
muito bem inserida no meio artístico, a cantora iria reconhecer sua atuação como profissional. 
Assim mesmo, não deixa de ser surpreendente o fato de que ela viria a classificar sua própria 
atividade como uma espécie de “reportagem musical”. Nara parecia conceber suas primeiras 
produções discográficas como uma “oportunidade de dizer coisas”, e ela “não podia perder a 
oportunidade de falar”.320 Segundo a própria cancionista, produzir seus primeiros discos “foi 
falar de uma coisa que eu achava muito importante, falar dos problemas brasileiros. Eu tinha 
muito a ideia de reportagem musical, mostrar ao pessoal de Copacabana o que o morro faz, 
uma coisa de reportagem mesmo”.321 E isso poderia mesmo ser pensado para boa parte de sua 
trajetória nos anos de 1960. Como aponta a própria cantora:  
 
(...) eu nunca tinha dado nenhuma importância ao fato de ser cantora. Sempre quis 
dar recados (...). Sempre me coloquei, por exemplo, como uma jornalista que 
cantava músicas do Nordeste para mostrar uma realidade que o pessoal do Sul não 
conhecia. Às vezes me colocava como repórter falando de certos problemas que não 
estavam sendo ventilados.322 
 
                                                 
316 LEÃO, Nara. Depoimento no MIS. (Entrevista concedida a João Vicente Salgueiro, Roberto Menescal e 
Sérgio Cabral). Rio de Janeiro, 6 jul. 1977. In: LEÃO, Nara. Nara Leão – Encontros. Organização Anita 
Ayres Gomes. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2014, p. 32. 
317  LEÃO, Danuza. Quase tudo – memórias. São Paulo: Companhia das Letras, 2005, p. 106. 
318  NARA LEÃO. Sítio oficial da web. Cronologia. Disponível em: 
<http://naraleao.com.br/index.php?p=cronologia>. Acesso em: 27 maio 2015. 
319  CABRAL, op. cit., p. 37. 
320  LEÃO, Nara. Depoimento no MIS. op. cit., p. 37. 
321 Ibidem. 
322  LEÃO, Nara. Meu trabalho sempre surpreendeu as pessoas (entrevista). Agora, 5 dez. 1978. In: GOMES, 
Anita A. (org.). Nara Leão – Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2014, p. 134. 
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Contraditoriamente, ao menos em um sentido específico, 323 a cantora foi notória 
profissional da música, tendo atuado com afinco na confecção de seus discos. Não é exagero 
apontar que ela parecia assumir o papel de produtora e/ou diretora artística de suas próprias 
produções discográficas,324 trabalhando de modo a constituir aquilo que Lorenzo Mammì 
nomearia como “declarações de poéticas”.325 Exemplar desse viés de sua atuação, segundo o 
produtor musical de um de seus mais importantes álbuns, Opinião de Nara, Armando 
Pitigliani, foi a intérprete quem de fato efetuou a produção de seu segundo disco.326 Também 
Roberto Menescal apontava que “Nara era a maior vocação para a produção de discos entre 
todos os cantores e cantoras”. 327 
Em depoimento ao jornal O Globo, do início de 1973, a intérprete chegou a 
afirmar que durante um bom tempo achava mesmo “vergonhoso ser cantora”328 e que só fazia 
sentido enveredar por esse caminho quando da possibilidade de proferir “frases 
transcendentais ou que iam revirar o mundo”. 329 Ou seja, referindo-se a um tipo de atuação 
em que a própria atividade artística pudesse ser norteada por questões situadas fora de sua 
própria esfera ou quando essa tivesse um fim, um sentido, para além do estético – em outras 
palavras, se por meio do estético pudesse-se realmente alcançar a política –, como seria o caso 
do show Opinião, que, segundo a cantora, “tinha sentido, ia muito além da música”.330 Essa 
postura, esse relativo distanciamento em relação ao profissionalismo, parece evidenciar os 
objetivos em boa medida políticos de sua produção engajada. Estaria na ordem do dia 
aproveitar a “oportunidade de dizer coisas”, coisas “transcendentais” ou “que iam revirar o 
mundo”, isto é, comunicar, falar dos problemas do país. 
                                                 
323 O “profissionalismo” de Nara Leão será melhor discutido no final desse capítulo. 
324 Nara chegou mesmo a atuar estritamente como produtora de discos: em 1969, a cantora produziu o disco de 
estreia do grupo Terra Trio, Terra à vista (Elenco), grupo instrumental formado por Fernando (contrabaixo) 
e Ricardo Costa (bateria) e por Zé Maria Rocha (piano) que a acompanhava em algumas apresentações, 
além de atuar ao lado de nomes como Maria Bethânia e Chico Buarque. Cf. CABRAL, op. cit., p. 149; 
também, DICIONÁRIO CRAVO ALBIN DA MÚSICA POPULAR BRASILEIRA [homepage]. Terra 
Trio. Instituo Cultural Cravo Albin. Rio de Janeiro, 2002-2017. Disponível em: 
<http://dicionariompb.com.br/terra-trio>. Acesso em: 29 nov. 2017. 
325 Cf. MAMMÌ, Lorenzo. A era do disco – Questões da música. Piauí. São Paulo, nº 89, fev. 2014. 
326 Segundo Sérgio Cabral, “A contracapa do disco [Opinião de Nara] dava Armando Pitigliani como 
produtor, mas, entrevistado para este livro, Armando informou  que recebera o disco praticamente pronto, 
não se lembrando de qualquer detalhe sobre ele” CABRAL, op. cit., p. 84-85. 
327 MENESCAL, Roberto. apud. CABRAL, op. cit., p. 85. 
328 Essa “vergonha” expressa pela cantora provavelmente teria relação com certo ranço de setores da elite que 
não consideravam de “bom tom” profissionalizar-se na música – que dirá como intérprete de canções 
populares? 
329 LEÃO, Nara. Resolvi assumir o medo para voltar a cantar (Depoimento). O Globo. Rio de Janeiro, 22 fev. 
1973, 1º caderno (geral), p. 3. 




Partindo de tais considerações, não parece exagero apontar que suas eventuais 
atuações em âmbito teatral, a exemplo dos espetáculos Opinião (1964) e Liberdade, 
Liberdade (1965), foram pautadas em boa medida por uma disposição para interferir no 
debate público, de discutir a política por meio da arte.331 Donde se tem que boa parte de sua 
trajetória parece ter sido norteada por questões de cunho político.332 Nesse sentido, foram 
recorrentes as ocasiões em que Nara retirou-se de cena, tomando certa distancia daquilo que 
possivelmente enxergava como entretenimento, como “um consumo”. Uma postura de recusa 
ao show business – e, como consequência, uma certa resistência à profissionalização – na 
medida em que as produções das quais participava alcançavam maior êxito. Essa postura 
ambivalente da cancionista ante a engrenagem produtiva do campo musical parece ter relação 
tanto com um traço pessoal ou ético que a impelia a refugir da cena pública em momentos de 
maior exposição midiática, quanto com as motivações predominantemente políticas de sua 
atuação. Tal predominância pode mesmo revelar, em algum sentido, uma certa reminiscência 
“cepecista” na conduta de Nara. Afinal, esteve na ordem do dia para os artistas ligados ao 
CPC aquele projeto de “substituir o mercado pela política como enquadramento da 
autenticidade artística”.333 Um antagonismo prático em relação ao mercado que propunha, por 
meio da política, produzir uma arte verdadeiramente autêntica e “participante”, em contato 
direto com o “povo”. Donde, a primazia do político em detrimento do mercado nesse 
movimento que projetava uma integração direta do artista com a sociedade. 
Esse tipo de objetivo, que parece transcender as implicações profissionais de 
agentes do campo da cultura, certamente foi partilhado por bom número de artistas brasileiros 
nos anos de 1960. As produções desse período configuraram uma das experiências mais 
importantes da história das artes engajadas no país. Ainda assim, convém destacar que tal 
perspectiva não parece algo tão comum a intérpretes de canções. Mais ainda, uma intérprete 
de canções tímida, que ao mesmo tempo almejava uma comunicação com o público (em 
sentido explicitamente político), mas que refugava ante o êxito de suas produções, parecem 
ser características quase exclusivas de Nara Leão. Aqui, vale fazer um breve paralelo com as 
posições de outra importante intérprete: a saber, Maria Bethânia. No mesmo período em 
                                                 
331 Sobre o aceite da cantora para integrar o elenco de Liberdade, Liberdade, como sugere Sérgio Cabral, 
motivações para que aceitasse o convite não faltaram, uma vez que “a fina-flor do teatro brasileiro estava 
envolvida com o espetáculo, o que já seria suficiente para seduzi-la, se não houvesse um motivo ainda mais 
forte: era mais uma iniciativa do Teatro de Arena contra o obscurantismo que tomava conta do país cada 
vez com mais força”. CABRAL, op. cit., p. 95. 
332 Como se viu logo acima, um dos fatores que pareceu contribuir para que Nara não “jogasse tudo para o 
alto” foi a boa remuneração recebida por suas atividades; esse tema será discutido mais adiante. 
333 Cf. ZAN, José Roberto; NOBRE, Marcos. A vida após a morte da canção. Serrote. São Paulo, nº 6, 
novembro de 2010. 
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questão, embora não sendo exatamente uma artista engajada – embora muito próxima e 
mesmo simpatizante da esquerda cultural –, Bethânia também parecia sustentar certos 
objetivos mais “amplos” – se não eminentemente políticos, no mínimo, “existenciais”. Assim 
como Nara, ela parecia querer “dar alguma coisa a mais do que pegar doze músicas de 
sucesso e reinterpretar”.334 E se a capixaba parecia pautar sua atuação na política, a baiana 
tinha uma preocupação mais afetiva, almejando tocar o ouvinte, dar a ocasião de perceber um 
sentido profundo daquilo que cantava. Certamente, ambas queriam “comunicar”, chegar ao 
ouvinte, ainda que por vias distintas. Dizia Bethania, em 1967,  
 
Foi com Billie Holiday que eu aprendi que é muito mais importante cantar como se 
conversa. Como se encontram e se perdem as pessoas. A Billie me ensinou também 
outra coisa: que não é preciso cantar afinadíssimo, tudo muito certo, pra se dizer as 
coisas que se quer. Basta que se cante com um grande amor. Eu sei que desafino, 
que vou desafinar sempre. O que eu canto não é apenas a música, é a vida que eu 
trago dentro de mim.335 
 
Essa espécie de comunicação afetiva com o público teria como inspiração certas 
diretrizes que Bethânia via na atuação da norte-americana Billie Holiday – e aqui importa 
menos se a cantora de jazz realmente detinha tais parâmetros artísticos e interpretativos, mas 
sim como a baiana os entendia e os tomava como referência.336 Com efeito, parece razoável 
que se aponte tal empreitada como exitosa em sua trajetória: Maria Bethânia consagrou-se 
como uma grande intérprete de canções, com destaque para suas performances de palco, além 
de memoráveis produções fonográficas, que a aproximam mesmo de uma atuação teatral – 
não sem razão, sua estreia no Rio de Janeiro ocorreu nos palcos de Opinião. Mais que uma 
“simples cantora”, por assim dizer, a atuação de Bethânia parece situar-se em um meio termo: 
entre a função de atriz e a de intérprete de canções populares.337 Extremamente profissional 
em relação ao palco (e à performatividade no palco), a cantora parecia ocupar-se menos com 
certos aprimoramentos de atributos técnicos estritamente relativos ao canto – como ela mesma 
deixa claro no depoimento acima. Interessante é que seu próprio empresário à época, 
                                                 
334  LEÃO, Nara. Depoimento no MIS, op. cit., p. 46. 
335 BETHÂNIA, Maria. Bethânia: é um povo que canta, é um samba, é um hino (Depoimento). Visão. São 
Paulo, v. 31, nº 21, 30 nov. 1967, p. 44-47.  
336 Caetano Veloso, em seu livro, confirma a relevância estética dada a Billie Holiday tanto por ele quanto por 
Bethânia – embora suas preferências parecessem divergir em muitos pontos. Cf. VELOSO, Caetano. 
Bethânia e Ray Charles. In: ______. Verdade tropical. São Paulo: Companhia das Letras: 1997. 
337 Em certo sentido, a opinião de Caetano Veloso sobre os “arrebatadores números de palco” de sua irmã, 
capaz de evidenciar os potenciais de canções propícias ao drama, algo próximo de uma atividade operística 
– no sentido dramático desta – parecem corroborar tais apontamentos a respeito de Maria Bethânia. Cf. 
VELOSO, op. cit. 
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Guilherme Araújo, tecia críticas àquilo que ele diagnosticava como sendo um traço amador da 
atuação da intérprete, que “não queria comprometer-se com um esquema profissional”.338  
A interpretação bem marcada de Bethânia, estruturada de maneira forte, em tudo 
parece diferir da timidez – performancial e pessoal – de Nara. A primeira parecia assumir o 
estar no palco como sendo o grande momento, o elo, da relação artista-público. Tudo o 
contrário para a segunda, que não tinha o menor prazer em apresentar-se em público, fazendo-
o somente como uma atividade obrigatória, como se entrar no palco fosse “uma coisa meio 
mecânica”, afinal, “se eu raciocinar, pensar que tenho que enfrentar 2000 pessoas, posso 
sentir pânico”339, dizia Nara. E tal relutância não se limitava ao palco, o próprio gesto vocal, 
sua performance, não ocupava o centro de suas preocupações. Dizia Nara:  
 
Eu acho que não sou uma cantora incrível mesmo, não. (...) Também, eu nunca me 
dediquei a querer ser uma cantora incrível, a minha voz, não sei o que lá. Não dei 
muita bola não. Teve uma época em que eu perdi a voz. Foi logo depois do Opinião, 
eu fiz aula e aprendi a ter uma certa resistência. Agora, as interpretações foram 
sempre sem muita elaboração. Eu acho chato, não tenho muito saco.  
 
Uma cantora para quem o gesto interpretativo não estava entre suas ocupações 
primordiais, para quem a elaboração técnica era das últimas preocupações, para quem mesmo 
um certo distanciamento em relação ao próprio meio musical era um elemento fundamental. 
Em suas próprias palavras: “(...) sempre guardo uma certa distanciazinha nas coisas que canto. 
Nunca encarno o personagem, como fazem certos cantores”.340 Em outras palavras (de Nara), 
tratava-se “um pouco [d]esta posição de estar dentro da música, mas de fora. Eu nunca estive 
realmente dentro”. 341 
 
II.1.4. A “Esquerda narista” (Nara como agitadora cultural) 
 
A partir de 1964, como já discutido, Nara Leão foi certamente uma das figuras 
centrais da canção engajada: foi a intérprete quem de fato acendeu o conflito com os bossa-
novistas após sua primeira “guinada” – seja através da gravação do disco Opinião de Nara, seja 
                                                 
338 ARAÚJO, Guilherme. Como se cria uma imagem (Depoimento). Visão. São Paulo, v. 32, nº 7, p. 90. 
339 LEÃO, Nara. Entrevistada por Zuza Homem de Mello. In: MELLO, José Eduardo [Zuza] Homem de. 
Música popular brasileira, São Paulo: Edusp/Melhoramentos, 1976, p. 175. 
340  LEÃO, Nara. Meu trabalho sempre surpreendeu as pessoas (entrevista). Agora, 5 dez. 1978. In: GOMES, 
Anita A. (org.). Nara Leão – Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2014, p. 140.  
341 LEÃO, Nara. Eu nunca gostei de cantar. Entrevista concedida a Matinas Suzuki Júnior e Gilberto 
Vasconcelos. Aqui. São Paulo, 14 jun. 1977. In: GOMES, Anita A. (org.). Nara Leão – Encontros. Rio de 
Janeiro: Beco do Azougue, 2014, p. 122.  
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pelas entrevistas polêmicas que concedeu – tornando-se posteriormente, principalmente após o 
show Opinião, uma das referências desse segmento. Além da relevância de suas realizações 
discográficas e teatrais – como já dito, esse período de meados da década foi profícuo em termos 
produtivos –, merecendo a devida atenção de parte da imprensa, a proeminência de sua 
personalidade no meio artístico fazia com que as opiniões sobre Nara não se restringissem à sua 
atividade profissional, indo mesmo muito além dos comentários e apreciações a respeito de seus 
discos, de suas apresentações e das peças em que atuava. Nara parecia converter-se em emblema 
da esquerda no plano cultural. 
A cantora exerceu papel relevante no meio artístico, tendo atuado em várias frentes. 
Além de intérprete e eventualmente atriz, pode-se dizer, segundo uma ideia aventada por Santuza 
Naves, que Nara foi também uma espécie de “agitadora cultural e política”.342 Suas declarações, 
entrevistas e tomadas de posição em relação a questões candentes, seja do âmbito político, seja do 
plano da cultura, evidenciam esse aspecto de sua personalidade. A primeira apresentação da 
artista imediatamente após o golpe militar, ainda no mês de abril, é exemplar desse viés de sua 
trajetória – a saber, o show coletivo O Remédio é Bossa, organizado pelo Centro Acadêmico 
Pereira Barreto da Escola Paulista de Medicina.343 Na ocasião, a cantora pôs em evidência o já 
bastante referido samba de Zé Keti, “Opinião”, o qual acabava aludindo metaforicamente aos 
recentes acontecimentos políticos. Outra ocorrência semelhante, decorrida pouco antes do golpe, 
                                                 
342 NAVES, Santuza. Canção popular no Brasil: a canção crítica. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 
2010, p. 55. 
343 O show contou com a produção do radialista Walter Silva, também conhecido como Pica-Pau, importante 
divulgador da bossa nova e do samba novo na capital paulista, bem como, um dos grandes responsáveis, 
ainda que indiretamente, pela eclosão dos festivais da canção, uma vez que os grandes shows ocorridos no 
Teatro Paramount de São Paulo foram por ele produzidos. Cf. MELLO, Zuza Homem de. A era dos 
festivais: uma parábola. São Paulo: Ed. 34, 2003. Ademais, o programa impresso do show possui trechos 
curiosos, repleto de anúncios (desde propagandas de instituições bancárias a aparelhos de som) e, vale 
dizer, nenhuma menção direta aos acontecimentos da política do país; o texto da contracapa do programa, 
assinado pelo próprio Pica-pau, começava assim: “Agora já podemos substituir a expressão já velha bossa 
nova por outra mais velha ainda: ‘música popular brasileira’”; outro trecho curioso, destacando o 
entusiasmo juvenil pela moderna música popular e o caráter “avançado” e “sofisticado” da mesma: “Os 
jovens falam e os jovens entendem. Os ‘meus meninos’ do Centro Acadêmico Pereira Barretto sentiram 
como todos os jovens do Brasil Moderno, a necessidade de mostrar sua identidade com esse movimento 
[sic]. E se os jovens gostam de música o negócio é dar música jovem aos jovem que gostam dela. Vamos 
em frente! E aqui estamos! Hoje é o dia D. Por mais de um mês esperamos, eles e eu, por este dia. E eles 
são agora doutores em fazer show de Bossa Nova. Em compensação, eu estou virando especialista em 
‘medicina-entusiasmo’, que eles me deram. O resto é de vocês, dos artistas e da própria música popular 
mais avançada do mundo. Meu é apenas o obrigado”. Já na penúltima página do programa, a comissão 
estudantil organizadora do evento assim se manifestava, num tom evidentemente mais politizado, ainda que 
sem dar nome aos bois: “No início havia apenas a vontade de fazer não sabia bem o quê. Depois é que 
juntamos o nosso entusiasmo ao de Walter Silva. Apenas uma pequena comissão não moldaria aquela 
massa informe que hoje é aqui apresentada e recebe o nome de O Remédio É Bossa (…) Remédio para o 
quê? Não sabemos; apenas temos a consciência de que cabe aos jovens de todas as idades remediar 
algumas coisas. (…) Embora até hoje não se tenha ainda chegado a um acordo sobre quais devam ser as 
‘atividades do estudante brasileiro’”. O REMÉDIO É BOSSA. Programa do espetáculo. Centro Acadêmico 
Pereira Barreto (Escola Paulista de Medicina). Impresso, 8 págs., São Paulo: s/d.  
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foi o apoio dado pela cantora ao manifesto pela “emancipação cultural do país” levado a cabo 
pelo CTI – Comando dos Trabalhadores Intelectuais (CTI)344; também, no mesmo período, seu 
papel de liderança em uma campanha antirracista frente ao Hotel Danúbio de São Paulo é 
ilustrativo de seu engajamento – o estabelecimento teria se recusado a hospedar dois músicos 
negros, o pianista Dom Salvador e o baterista Dom Um.345  
Foram muitas as ocasiões que evidenciam esse viés da atuação de Nara Leão. E na 
medida em que os projetos nos quais atuava alcançavam grande êxito junto ao público – a 
exemplo de Opinião e Liberdade, Liberdade – os holofotes voltavam-se cada vez mais para a 
cantora. No início de 1965, ainda em meio ao sucesso do show Opinião, Barreto Brasil assim 
descrevia o destaque da intérprete no plano cultural: “A cidade só fala em Nara. A cidade todinha 
está correndo para o Arena para ver Nara. Para escutar Nara. Para aplaudir Nara. Para pedir 
autógrafos a Nara”.346 No mesmo período, e seguindo a mesma linha de argumentação, Wilson 
Figueiredo, do Jornal do Brasil, destacava o êxito de Nara no Opinião,que parecia mesmo 
extrapolar o âmbito artístico:  
 
O espetáculo Opinião, no Teatro de Arena, deve seu sucesso à boa qualidade artística e a 
sua conotação política, que parece criar uma nova posição ideológica: a esquerda 
narista. Nara Leão aparece usando uma calça Lee e um cinto também americano, o que 
para alguns representa um símbolo de definição conciliatória. Trata-se, enfim, de um 
espetáculo que se desenrola ao mesmo tempo no palco, na plateia e nos bastidores.347 
 
Seria a “esquerda narista” uma das muitas manifestações daquilo que articulistas mais 
conservadores chamavam à época de “esquerda festiva”? É bastante provável que sim. Com 
efeito, a relevância da cantora também despertava a atenção (e não raro a fúria) de articulistas 
pouco afeitos à produção artística ligada à esquerda, a exemplo de Sergio Bittencourt: “Há por aí 
um grupinho esquizofrênico que resolveu guindar a srta. Nara Leão a um pedestal alto demais, 
impossível às toneladas. (…) De repente, parece que ‘eles’ resolvem sentar num boteco de Copa, 
e na mesinha mais de fundo decidem quem vai ser o próximo ‘geninho’”.348 O articulista investiu 
contra Nara inúmeras vezes, sempre com bastante agressividade, como quando afirmou que 
                                                 
344 Alex Viany, Álvaro Lins, Álvaro Vieira Pinto, Barbosa Lima Sobrinho, Dias Gomes, Edson Carneiro, Ênio 
Silveira, Jorge Amado, Moacir Félix, Nelson Werneck Sodré, Oscar Niemeyer e Osni Duarte Pereira eram 
alguns dos signatários do manifesto do CTI. (DIÁRIO DE NOTÍCIAS. “Emancipação é meta do Comando 
dos Trabalhadores Intelectuais”. Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 26 de outubro de 1963, p. 5). 
345 CABRAL, op. cit., p. 68. 
346 Apud CABRAL, op. cit., p. 89. 
347 FIGUEIREDO, Wilson. Segunda Seção (coluna). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 13 jan. 1965, 1º 
caderno, p. 8. [grifos nossos]. 
348 BITTENCOURT, Sérgio. Bom dia, Rio (coluna). Correio da Manhã. Rio de Janeiro, 19 dez. 1964. 2º 
caderno, p. 6. 
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“Nascido e curtido em samba, eu não posso aceitar, por mais boa praça que ela seja uma srta. 
Nara Leão, egressa da mais espessa e impura camada bossa-novista, que resolve surgir cantando, 
desonestamente, sambas de uma honestidade a toda prova”, e concluiu: “O que se verifica, em 
verdade, é uma carência de ‘deusinhos’. A ‘genialidade’ depois da ‘revolução’ anda racionada ou 
em recesso. E uma gente amiga resolveu modelar um ‘ídolo’”.349 Não raro algumas das críticas à 
Nara acabavam mesmo ocasionando uma espécie de debate entre articulistas, a exemplo das 
respostas dadas à Bittencourt por José Carlos Oliveira, em sua coluna no Jornal do Brasil,em 
artigo intitulado “Em defesa de Nara”.350 
Outras reações negativas a seus posicionamentos e protagonismo merecem destaque, 
a exemplo do show Reação – um pretenso oposto de Opinião. Dessa vez a crítica não partia 
somente de jornalistas mais conservadores ou mesmo pouco afeitos à bossa nova, mas sim de 
artistas, a exemplo de Marcos Valle e Chico Feitosa, que junto ao jornalista Renato Sérgio e ao 
produtor Roberto Jorge organizaram uma resposta às produções cancionais e teatrais engajadas de 
maior êxito351 – especialmente, o Opinião – tendo como alvo primordial justamente Nara Leão352 
– e isso se evidencia pelo uso reiterado de citações de artigos redigidos por Sérgio Bittencourt em 
que investia impiedosamente contra a cantora.353 Em linhas gerais, a crítica de Marcos Valle e sua 
turma pretendia trazer à tona o argumento de que na música popular haveria lugar para toda e 
qualquer tendência, que cada qual poderia escolher seguir a corrente que bem entendesse e que 
não se deveria levar adiante a guerra instaurada na canção popular. Ainda, apontava para uma 
falta de autenticidade dos setores artísticos engajados, como na famosa frase da canção “A 
resposta”, composta por Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle especialmente para o espetáculo, e 
essencialmente dirigida à Nara Leão: “Falar de terra na areia do Arpoador, Quem pelo pobre na 
vida não faz um favor, Falar de morro morando de frente pro mar, Não vai fazer ninguém 
melhorar”.354 De uma perspectiva contrária, um dos mais importantes críticos teatrais da época 
                                                 
349 BITTENCOURT, Sérgio. Bom dia, Rio (coluna). Correio da Manhã. Rio de Janeiro, 23 dez. 1964. 2º 
caderno, p. 3. 
350 Ver nota 221. 
351 O espetáculo estreou no dia 25 de maio de 1965 no teatro Princesa Isabel com produção de Orlando 
Miranda, proprietário do teatro, roteiro de Roberto Jorge e Renato Sérgio, que também dirigiu o show, e 
apresentou, no palco, além de Marcos Vale e Chico Feitosa, a cantora Luísa, e o grupo instrumental Trio 
3D. 
352 Em entrevista ao Diário de Notícias, Nara comenta, com alguma ironia, os ataques sofridos pelos 
integrantes do Reação: “foi um show bem bolado, que poderia dar uma boa briga, mas que mostrou-se sem 
imaginação. Acho que deveria receber direitos autorais porque sou muito citada por eles, o que é uma 
honra”. LEÃO, Nara. Nara: não há tempo para cantar o amor. (Depoimento). Diário de Notícias. Rio de 
Janeiro, 13 jul. 1965, 1a seção, p. 6-14. 
353 Cf. CABRAL, op. cit., p. 99. 
354 A letra da canção é a seguinte: “Se alguém disser que teu samba não tem mais valor/ Porque ele é feito 
somente de paz e de amor/ Não ligue, não, Que essa gente não sabe o que diz/ Não pode entender quando 
137 
 
apontava que, a despeito das pretendidas críticas, Marcos Valle e os demais eram quem insistiam 
em “ridicularizar aqueles que escolheram as tendências diferentes das que eles preconizam”355, ao 
mesmo tempo em que eles próprios tentavam “deflagar essa guerra com este seu irresponsável 
show-resposta”.356 Ademais, Yan Michalski afirma: “no próprio espetáculo Reação não sentimos, 
em nenhum momento, qualquer autenticidade ou qualquer procura de autenticidade, tudo soa 
falso, construído, cheio de intrigas e inspirado apenas pela vontade de se promover”.357 Já no 
Diário de Notícias, o crítico Henrique Oscar, muito mais simpático à empreitada conservadora, 
até teceu alguns elogios ao show, muito mais por seu lado humorístico que pela sua intenção 
crítica: “Nos trechos da parte falada, há muita coisa engraçada. Chico Feitosa, a certa altura, 
repetindo não me lembro quem, surge com essa definição: ‘Nara Leão não abandonou a bossa 
nova, apenas se mancou’”; em outro trecho, “A cantora Luisa dá também uma boa flechada: ‘A 
esquerda festiva gosta muito de falar da favela e do Nordeste, mas se esses artistas, esses 
compositores tivessem que abrir de 10% dos salários sempre que tocassem no assunto, creio que 
todos passariam a cantar as belezas de Copacabana’”. Contudo, o próprio articulista parece 
duvidar do “poder de fogo” do espetáculo: “Marcos Vale tentava fustigar os adversários, mas lhe 
faltavam palavras adequadas para a luta. Creio que, além da indecisão entre produtores e autor, 
faltou também uma cabeça para escrever com profundidade e inteligência”; dando por o embate 
por terminado: “A direção do Teatro de Arena é de alto nível, treinada para a luta de ideias. O seu 
adversário no Princesa Isabel aproveitou uma boa brecha, uma posição nova, mas não teve armas 
adequadas para a disputa”.358 
Se haviam músicos, jornalistas e produtores teatrais insatisfeitos com a ascensão da 
produção engajada, outros grupos reacionários relativamente organizados investiram inúmeras 
                                                                                                                                                        
um samba é feliz/ O samba pode ser feito de sol e de mar/ O samba bom é aquele que o povo cantar/ De 
fome basta a que o povo na vida já tem/ Pra que lhe fazer/ Cantar isso também?/ Mas é que é tempo de ser 
diferente/ E essa gente/ Não quer mais saber de amor/ Falar de terra na areia do Arpoador/ Quem pelo 
pobre na vida não faz um favor/ Falar de morro morando de frente pro mar/ Não vai fazer ninguém 
melhorar”. CABRAL, op. cit., p. 99. 
355 MICHALSKI, Yan. Teatro (coluna). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 mai. 1965, 2º caderno, p. 2. 
356 Ibidem. 
357 MICHALSKI, Yan. Teatro (coluna). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 mai. 1965, 2º caderno, p. 2. O 
jornalista também comenta todos os aspectos cênicos, teatrais e musicais do show, e, sem ressalvas, critica-
os duramente. Vejamos alguns trechos: “é evidente que se não fosse o sucesso alcançado por Opinião os 
intérpretes dessa infantil Reação nunca teriam acesso a um palco, pois não possuem ainda, obviamente, as 
mais elementares noções de show-business que justifiquem a sua exibição num teatro. Mas a ética e a 
autocrítica não parecem ser os pontos fortes dos jovens de Reação […] O tom é dado antes mesmo do 
início da sessão propriamente dita; depois de um atraso de quase uma hora, um rapaz (que presumo ser 
Roberto Jorge, o mentor intelectual do grupo) tenta ler uma espécie de declaração de princípios, mas a sua 
voz não vai além das três ou quatro primeiras filas do teatrinho. Aliás, durante todo o show, o texto de 
prosa é dito de uma maneira que envergonharia o mais modesto grupo de amadores; talvez por isso mesmo 
a mensagem não chegue nunca a se projetar com convicção”.  
358 OSCAR, Henrique. Teatro (coluna). Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 27 mai. 1965, 2ª seção, p. 2.  
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vezes contra artistas e plateias em shows e espetáculos efetuados pela esquerda cultural, a 
exemplo de depredações e pichações da fachada do teatro de arena do Super Shopping Center de 
Copacabana; ou mesmo ocasiões em que grupos inteiros, munidos de barras de ferro e pedaços de 
pau, dispersavam-se em meio aos espectadores, até que, em dado momento, partiam para a 
agressão física e depredavam as instalações.359  
Voltando à atuação de Nara Leão, no mês de maio do ano de 1966, como 
consequência de uma entrevista publicada no Diário de Notícias, a intérprete tornou-se uma 
figura ainda mais constante em notícias e reportagens. O referido periódico tinha iniciado uma 
série de entrevistas com personalidades públicas cujo foco era debater o momento político vivido 
pelo país. Na ocasião, Nara foi incisiva e criticou duramente o governo militar, clamando mesmo 
pela extinção das forças armadas brasileiras – lembremos, isso em pleno regime ditatorial. A 
cantora parecia considerar que o poder executivo nas mãos de militares era uma espécie de 
contrassenso, idealizando, por isso, que a chefia de governo fosse transferida a um civil. Diz a 
reportagem:  
 
Nara Leão deu, ontem [21 de maio de 1966], sua opinião sobre política ao DN, quando 
defendeu um civil no poder porque, segundo ela, os militares podem, talvez, entender de 
canhão e metralhadora, mas, de política, não entendem nada. Acredita mesmo que 
deveriam extinguir o Exército porque “gasta-se muito dinheiro quando na realidade o 
Brasil precisa mais de escolas, professoras, técnicos e hospitais”. Para ela o mundo seria 
melhor se não existissem os Exércitos, e, consequentemente, as guerras, e considera 
lamentável que “milhares de pessoas percam a vida no Vietnã a troco de nada”.360 
 
Segundo a reportagem, Nara teria sugerido um presidente cuja política econômica 
poria em prática a nacionalização das “empresas, tornando-as estatais, cujo lucro o Estado 
aplicaria em escolas, hospitais e fundações em benefícios do povo”. Assim, “a política do seu 
presidente seria organizada no sentido de dar ao povo o que ele realmente necessita. Com este 
objetivo, o presidente organizaria um plano econômico de acordo com as necessidades do 
país”.361 Segue a reportagem: 
 
Na realidade, acredita Nara que “quem está mandando é que deveria ser cassado” e desta 
forma, o seu presidente daria anistia aos cassados pela Revolução de 1964 e os atuais 
políticos seriam proibidos de exercer suas funções. No campo das atividades culturais, o 
presidente não daria financiamento ao teatro, ao cinema e artes em geral, antes de ter 
dado educação ao povo, fundando escolas e faculdades para incrementar a formação de 
                                                 
359 Cf. CABRAL, op. cit., p. 97-98. 
360 LEÃO, Nara. Nara é de Opinião: esse exército não vale nada. (Depoimento). Diário de Notícias. Rio de 




profissionais e técnicos de que o país tanto necessita. O plano educacional estaria 
obviamente condicionado ao econômico e dele dependeria diretamente.362 
 
A publicação, como esperado, gerou uma série de reações nos círculos oficiais do 
governo. Ainda que sua atitude possa ser classificada como demasiadamente ingênua363, a 
declaração gerou imensa repercussão. Não foram poucos os que pareceram ter se revoltado com 
suas declarações, ao ponto de aventar-se sobre uma abertura de processo que pudesse culminar 
com uma devida punição à cantora. Nara passou a ocupar todas as seções e cadernos das 
publicações periódicas. “Opinião de Nara Leão pode dar cadeia”, dizia uma manchete jornalística; 
a cantora recebia a alcunha de “irresponsável” e “alucinada”, bem como, definida pejorativamente 
como “musa e ativista da esquerda bacaninha”.364 Outra reportagem trazia já no título a 
possibilidade da sentença: “Opinião de Nara sobre o exército pode lhe valer de 1 a 5 anos de 
cadeia”.365 Representantes do poder logo foram ouvidos, como o então Ministro da Guerra, o que 
gerou a seguinte nota no Jornal do Brasil: “Costa e Silva não faz mal a Nara Leão”; o referido 
ministro teria dado declarações negando a intenção de processar a cantora: “é uma boa cantora 
mas, evidentemente, não tem de ser brilhante em todos os sentidos”.366 Igualmente, o ministro da 
Justiça teve sua opinião publicada: “O Ministro da justiça, Sr. Mem de Sá, declarou ontem que o 
governo não cogita, nem jamais cogitou, de enquadrar a cantora Nara Leão na Lei de Segurança 
Nacional”.367 
Apesar do tom apaziguador adotado por nomes importantes do governo ditatorial, os 
ecos causados pelas declarações da cantora foram de grande intensidade. Não foram poucos os 
articulistas que se puseram a comentar o caso, solidarizando-se com a intérprete e apontando para 
o exagero que uma atitude mais drástica poderia significar. José Carlos Oliveira, por exemplo, em 
uma coluna cujo subtítulo era “Nara Perigosíssima”, aproveitava o entrevero para fazer críticas à 
repressão instaurada pelo governo, ressaltando abusos e criticando ferozmente as prisões políticas 
que se assomavam desde o golpe; ao final, não deixava de ironizar as palavras de ordem 
                                                 
362 Ibid. 
363 Para Sérgio Cabral, biógrafo e amigo da cantora, tal declaração refletia certa falta de maturidade e 
desconhecimento a respeito do cenário político de então: “Acho que falou sem saber, sem conhecer a fundo 
a situação do país. Acho que se arrependeu, que se soubesse como as coisas eram não teria dado a 
entrevista”. SANCHES, Pedro Alexandre. “Biografia honra o mito de Nara Leão”. Folha de São Paulo. 
São Paulo, 4 de agosto de 2001, Ilustrada. Disponível em: 
<http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u16197.shtml> (Acesso: 7 abr. 2015). 
364 LEÃO, Nara. Extra (coluna). Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 25 maio 1966, 1ª seção, p. 7. 
365 OPINIÃO DE NARA SOBRE O EXÉRCITO pode lhe valer de 1 a 5 anos de cadeia. Jornal do Brasil. Rio 
de Janeiro, 25 maio 1966, 1o caderno, p. 11. 
366 COSTA E SILVA não faz mal a Nara Leão. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 28 maio 1966, 1o caderno, p. 
7. 
367 MEM DE SÁ não enquadra Nara Leão. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 31 maio 1966, 1o caderno, p. 15. 
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proferidas contra a cantora: “Quem movimentou o processo contra Nara Leão é capaz de crer que 
eu sou capaz de demolir o Pão-de-Açucar”.368 Poucos dias após sua declaração, Nara conversou 
novamente com a reportagem do mesmo periódico, o qual noticiou que a cantora de fato 
confirmava a declaração, “na ocasião, sem pensar que pudesse vir a ser enquadrada na Lei de 
Segurança, preferiu falar honestamente, como sempre faz, incentivada inclusive, por um discurso 
pronunciado dois dias antes pelo presidente Castelo Branco”; o referido discurso do então chefe 
do governo dizia respeito à existência de “liberdade de opinião no país”, tendo este afirmado “que 
qualquer um poderia expressar livremente seus pontos de vista”.369 Nara também esclareceu que 
“nunca esteve sob investigação, não pertence a nenhum partido político, há mais de seis meses 
não tem contato com o sr. Samuel Veiner, seu ex-cunhado, e, ao dar a entrevista, não tinha 
nenhuma intenção de encabeçar movimentos contra o atual governo, mas simplesmente de dar sua 
opinião”. O jornal, por fim, esclarecia tardiamente a ocasião em que se deu a bombástica 
entrevista com a artista, apontando que “se tratava de uma enquete entre diversas personalidades 
convidadas a fazer um perfil do que seria o presidente ideal para o Brasil”370: a cantora foi 
consultada por telefone, tendo aceitado dar sua opinião sobre o tema. Logo após a conversa, na 
tarde do dia 21 de maio, viajou para São Paulo, onde participou de um programa televisivo e de 
um show beneficente. Foi na capital paulista que soube da repercussão de seu depoimento, 
quando começou a receber ligações de amigos e familiares bastante preocupados com sua 
segurança – afinal, a essa altura, alguns jornais já davam como certa a prisão da cantora. Ademais, 
ela aproveitou a oportunidade para relativizar seu “poder de fogo”: “tem muita gente mais 
importante que eu falando abertamente contra o governo e contra as autoridades e escolhem logo 
a mim como bode expiatório”.371  
O tempo passou e Nara não foi processada ou intimada. Ainda assim, o incômodo por 
parte de amplos setores do governo não arrefeceu e a cantora passou a ser monitorada com maior 
rigor. Em meados de 1966, quando Nara retornava aos palcos a frente de uma temporada de 
apresentações mais longa – algo que não ocorria desde aquela temporada ao lado de Edu Lobo e 
do Tamba Trio, que originou o disco 5 na bossa –, sob a produção de Guilherme Araújo, na boate 
Cangaceiro, a relação tensa com o governo ficou explícita: o referido show foi ameaçado por um 
censor da ditadura; o mais curioso foi que o foco do cerceamento teria sido menos os conteúdos 
                                                 
368 OLIVEIRA, José Carlos. O homem e a fábula (coluna). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 27 maio 1966, 2º 
caderno, p. 3. 
369 LEÃO, Nara. Nara: Castelo deu Liberdade e falei. (Depoimento). Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 27 





das canções, mais, a própria voz de Nara, considerada subversiva.372 Como bem expressou uma 
colunista do Jornal do Brasil:  
 
“Na voz de Nara essa música fica subversiva” foi a justificativa da censura ao proibir 
‘Funeral de um Lavrador’, uma das mais belas composições de Chico Buarque para 
Morte e Vida Severina. Os censores precisavam mesmo se justificar. Porque o Funeral já 
foi cantado no espetáculo no TUCA, anda por aí num disco de Odete Lara e até agora 
não chegou a provocar nenhuma contra-revolução. Mas na voz de Nara Leão...373 
 
Ademais, o episódio mobilizou grande contingente de artistas e intelectuais em apoio 
à intérprete. Por exemplo, a atriz Fernanda Montenegro considerou “um absurdo” o 
enquadramento da cantora, assim como Odete Lara e Ferreira Gullar, esse último assim se 
pronunciou: “Levantaremos o mundo artístico-intelectual do Brasil e se possível do mundo, 
contra qualquer medida que o governo venha a tomar para punir a artista”.374 Criou-se ato público 
em sua solidariedade, cerca de 150 artistas e intelectuais se dirigiram à sua residência ou entraram 
em contato com ela375; organizou-se um abaixo-assinado endereçado ao então marechal 
presidente, Castelo Branco, pedindo para que Nara não fosse presa. O poema Apelo, de Carlos 
Drummond de Andrade, trata exatamente do ocorrido e clama pela liberdade da cantora: 
  
                                                 
372 Mais precisamente, duas canções do show, na voz de Nara Leão, representariam ameaças à segurança nacional, 
“Morte e vida severina” (versão de Chico Buarque para versos de João Cabral de Melo Neto) e “Maioria sem 
nenhum” (de Elton Medeiros); o empresário Guilherme Araújo, como forma de resistência, ameaçou o censor 
prometendo divulgar as motivações da censura para toda a imprensa. Ademais, vale dizer que o referido show 
fora planejado como uma espécie de autobiografia da carreira da cantora. CENSURA VAI até a voz de Nara: é 
subversiva. (Reportagem). Diário de Notícias, Rio de Janeiro, 2 jul. 1966, 1ª seção, p. 6.  
373 MARIA, Lea. Lea Maria (coluna). Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 3 jul. 1966, 2º caderno, p. 3. 
374 NARA NÃO VÊ COMO pode por em perigo Segurança Nacional. (Depoimentos). Correio da Manhã. Rio 
de Janeiro, 27 maio 1966, 1o caderno, p. 14. 




Meu honrado marechal, 
dirigente da nação, 
venho fazer-lhe um apelo: 
não prenda Nara Leão. 
 
Soube que a guerra, por conta, 
lhe quer dar uma lição. 
Vai enquadrá-la – esta é forte – 
artigo tal… não sei não. 
 
A menina disse coisas 
de causar estremeção? 
Pois a voz de uma garota 
abala a revolução? 
 
Nara quis separar 
o civil do capitão? 
Em nossa ordem social 
lançar desagregação? 
 
Será que ela tem na fala, 
mais do que charme, canhão? 
Ou pensam que, pelo nome, 
em vez de Nara, é leão? 
 
Se o general Costa e Silva, 
já nosso meio chefão, 
tem pinta de boa-praça, 
por que tal irritação? 
 
Ou foi alguém que, do contra, 
quis criar amolação 
a seu Artur, inventando 
este caso sem razão? 
 
Que disse a mocinha, enfim, 
de inspirado pelo cão? 
Que é pela paz e amor 
e contra a destruição? 
 
Deu seu palpite em política, 
favorável à eleição 
de um bom paisano – isso é crime, 
acaso, de alta traição? 
 
 
E, depois, se não há preso 
político na ocasião, 
por que fazer da menina 
uma única exceção? 
 
Ah, marechal, compre um disco 
de Nara, tão doce, tão 
meigamente brasileira, 
e remeta ao escalão. 
 
Que, no palácio da Guerra, 
estuda, de lei na mão, 
o que diz uma cantora 
dentro da (?) constituição. 
 
Ao ouvir o que ela canta 
e penetra o coração, 
o que é música de embalo 
em meio a tanta aflição. 
 
O gabinete zangado, 
que fez um tarantantão, 
denunciando Narinha, 
mudava de opinião. 
 
De música precisamos 
para pegar o rojão, 
para viver e sorrir, 
que não está mole, não  
 
Nara é pássaro, sabia? 
e nem adianta prisão 
para a voz que pelos ares 
espalha sua canção 
 
Meu ilustre general, 
dirigente da nação, 
não deixe, nem de brinquedo, 
que prendam Nara Leão.376 
Diz Sérgio Cabral que “depois de telefonar para o poeta, agradecendo, Nara 
comentou com os amigos: ‘vale a pena comprar qualquer barulho para ganhar um poema 
desses’”.377  
                                                 
376 DRUMMOND de ANDRADE, Carlos. Imagens em ão - Apêlo. Correio da manhã. Rio de Janeiro, 27 
maio 1966, 1º caderno, p. 6. 
377 CABRAL, op. cit., p. 116. Em uma entrevista Nara declarou estar “felicíssima, porque recebi um dos 
maiores presentes que alguém poderia receber – um poema de Carlos Drummond de Andrade”. LEÃO, 
Nara. Nara continua em paz: só jornais é que não vem. (Depoimento). Diário de Notícias, Rio de Janeiro, 
28 maio 1966, 1a seção, p. 7. 
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Depois de tudo, não obstante o considerável destaque e repercussão das produções 
discográficas da intérprete, somam-se a tais o relevo que seus posicionamentos e que suas 
declarações públicas tiveram no período. Donde, aquela imagem de “agitadora cultural” da 
atuação de Nara Leão, referida anteriormente. Conforme já discutido, seus três primeiros discos, 
bem como sua participação nos espetáculos Opinião e Liberdade, Liberdade – no primeiro, na 
condição de protagonista – parecem revelar a disposição da intérprete em interferir no debate 
público, em “ser de seu tempo”, em conectar arte e vida.378 Como aponta Santuza Naves, não 
deixa de ser inusitado observar a contundência e a repercussão das atitudes, opiniões e, 
principalmente, da produção de Nara Leão no período, uma vez que se tratava de uma mulher e 
intérprete de canções populares – e não, por exemplo, um representante masculino da alta 
cultura.379 Em alguma medida, resulta até certo ponto evidente que uma parte considerável da 
produção cancional brasileira adquire nesse período um componente reflexivo ao inserir-se em 
debates mais amplos nos planos político e cultural.380 Daí a plausibilidade em argumentar que tal 
modalidade artística acabou por se avizinhar da cultura erudita, “como que fazendo as suas vezes, 
independentemente da vontade manifesta dos que a criaram”, como diz Alberto Cavalcanti.381 A 
partir de tais noções, é possível atribuir aos principais nomes da canção popular do período um 
outro estatuto, algo próximo do que se nomearia como “intelectual da cultura”, na medida em que 
eles participaram ativamente da vida pública em varias esferas.382 Ou seja, no lugar de “apenas 
abordarem as venturas e desditas do amor (...), de apenas comentarem os costumes, criticam os 
costumes, a sociedade e a política e até usam algumas de suas composições como instrumento de 
reflexão crítica ou de exortação à luta política”.383 Marcelo Ridenti também aponta para o “lugar 
                                                 
378 Cf. NAVES, op. cit. 
379 Ibid., p. 55-58. 
380 Para Santuza Naves, a partir do final dos anos 50 e início dos 60, a canção desenvolveu um importante 
componente crítico e passou a representar “o veículo por excelência do debate intelectual”. Essa verve 
crítica corresponderia ao sentido duplo com que o cancionista passou a problematizar os planos interno e 
externo à canção. “Internamente, à maneira do artista moderno, o compositor passou a atuar como crítico 
no próprio processo de composição; externamente, a crítica se dirigiu às questões culturais e políticas do 
país, fazendo com que os compositores articulassem arte e vida”. Cf., NAVES, op. cit., p. 19-21. 
381 CAVALCANTI, Alberto. Música popular: janela-espelho entre o Brasil e o mundo. Tese (Doutorado em 
sociologia) – Universidade de Brasília (UnB), Brasília, 2007, p. 71-72. 
382 Esse transbordamento de fronteiras, se pode ser observado em um possível componente reflexivo da canção 
– tal como postula Santuza Naves –, também transparece em ocasiões curiosas, como, por exemplo, o fato 
de a peça teatral Electra, em cartaz em abril, no Teatro do Rio, usar em seu anúncio uma frase de Nara 
Leão, o anúncio continha os seguintes dizeres: “É preciso ver Electra – no teatro do Rio, rua do Catete 388 
[e, ao lado, citava Nara] ‘Excelente. É um espetáculo genial’”. Correio da Manhã. Rio de Janeiro, 4 abr. 
1965, 1o caderno, p. 12. Outro exemplo curioso foi uma pequena entrevista realizada com Nara a respeito 
da possível adoção no país de um período pré-nupcial, nos moldes do que ocorria na União Soviética, a 
cantora assim era convocada a comentar fatos sociais e costumes e suas relações com alguns direitos civis, 
suas opiniões eram então confrontadas às do general Mourão Filho. BRASIL REPELE A PRÉ-UNIÃO 
Russa. Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 10 maio 1966, 1o caderno, p. 5. 
383 Ibid., p. 6-7. 
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inédito e significativo nos debates intelectuais e artísticos” conquistado pelos cancionistas da 
época.384 Com efeito, tais cancionistas ultrapassaram os limites artísticos “convencionais” e 
acabaram ampliando seu campo de atuação, assumindo, assim, mutatis mutandis, a identidade de 
críticos ou intelectuais da cultura. 
 
II.2. Nara popular: profissionalismo e amadorismo 
 
II.2.1. A via do mercado  
 
Em edição publicada em maio de 1966, a Revista Civilização Brasileira trazia a 
público a transcrição de um instigante debate sobre os rumos da canção popular no Brasil: “Que 
caminho seguir na música popular brasileira?” – esse o título do evento promovido pela revista, 
que reuniu jornalistas, artistas e críticos em torno da discussão de possíveis relações produtivas 
entre música, política e mercado. De saída, convém salientar que essa revista consistiu em 
importante veículo (e produto) cultural da esquerda do período: publicada em formato de livro, 
chegou a ter tiragem acima de vinte mil exemplares.385 Desde os anos de atuação dos Centros 
Populares de Cultura, a Editora Civilização Brasileira teve papel importante na publicação e 
divulgação de produções teóricas ligadas à esquerda: se antes do golpe a série Cadernos do Povo 
Brasileiro foi amplamente difundida entre o meio estudantil – contando para isso com uma 
estreita parceria com o CPC e com a UNE –, após 1964, a referida revista teve êxito similar no 
meio intelectual.386 Voltando ao debate organizado pela revista, dele participaram Flávio Macedo 
Soares, Caetano Veloso, Nelson Lins e Barros, José Carlos Capinam, Gustavo Dahal, Ferreira 
Gullar e Nara Leão, além da mediação efetuada pelo músico Airton Lima Barbosa. 
O título em forma de pergunta não poderia ser mais sugestivo: “Que caminho 
seguir”? Ora, a partir do que se discutiu até aqui, pode-se supor que o diagnóstico cultural feito 
pelos participantes do debate levava em conta alguns elementos chave, a saber: (i) com o advento 
                                                 
384 Ademais, como aponta o autor “desde então, tornou-se comum ouvir as opiniões de artistas como Chico 
Buarque e Caetano Veloso com o estatuto de intelectuais. Caetano Veloso parece se sentir mais à vontade 
do que Chico Buarque nesse papel, tendo escrito suas memórias sobre os anos 1960-1970, Verdade 
Tropical, título que dá a medida de sua pretensão”. RIDENTI, Marcelo. Brasilidade Revolucionária: um 
século de cultura e política. São Paulo: Editora Unesp, 2010, p. 94. 
385 Para Marcelo Ridenti, esse alto número de tiragens era mais um indicativo do surgimento de “um segmento 
de mercado ávido por produtos culturais de contestação à ditadura: livros, canções, peças de teatro, revistas, 
jornais, filmes etc. De modo que a brasilidade revolucionária, antimercantil e questionadora da reificação, 
encontrava contraditoriamente grande aceitação no mercado”. Cf. RIDENTI, op. cit., 2010, p. 98. 
386 Cf. SILVEIRA, Ênio. Prefácio. In: BARCELLOS, Jalusa. CPC da UNE: uma história de paixão e 
consciência. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994, p. 7-14. 
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da ditadura militar e um progressivo cerceamento de liberdades, em que pese o fechamento dos 
Centros Populares de Cultura (os CPCs) e da sede da União Nacional dos Estudantes (UNE), os 
artistas ligados à esquerda experimentavam um rompimento comunicativo em seu projeto de 
“conscientização” e “politização” do “povo”, o acesso “direto” ao público dava então lugar a (ii) 
uma difusa atuação pela “via do mercado”, a exemplo do êxito de Opinião, de Liberdade, 
Liberdade e de programas televisivos como O fino da bossa, mas esse acesso indireto ou mediado 
(iii) começava a enfrentar uma concorrência mais acirrada de outros produtos culturais, 
principalmente com a ascensão da Jovem Guarda e uma ampla circulação de produtos a ela 
associados. E mesmo com o êxito de tais empreitadas, nada parecia garantir uma efetividade 
política mais ampla nesse novo cenário pós-golpe; isto é, seria possível a manutenção dos 
objetivos políticos da arte engajada por meio da atuação no interior do mercado e, o que parecia 
pior, em meio um contexto ditatorial? Donde, certa preocupação por parte de musicistas em 
alguma medida envolvidos com os projetos de setores da esquerda cultural. A palavra “impasse”, 
central para o debate, parecia sintetizar esse diagnóstico mais ou menos comum. 
 
Àquela altura, o movimento musical mais bem sacado do pós-guerra, a bossa-nova, era 
dado por fogo de palha já devidamente consumido. Bossa-nova que nunca viu, aliás, 
qualquer problema na sua relação com a indústria fonográfica – a não ser no dado 
biográfico-social de que ser “músico profissional” não era de bom-tom na classe média 
do eixo Rio-São Paulo dos anos 1950. Já os movimentos musicais do início dos 1960, ao 
contrário, tinham uma pauta abertamente adversária da indústria, só enxergavam vida 
musical autêntica fora do mercado, em alternativa a ele. Só no elemento da política 
encontravam arte autêntica. O interessante e artisticamente relevante é que a busca de 
autenticidade, a busca das raízes da MPB, vinha junto com o material musical mais 
avançado de que se dispunha. Difícil dizer no que poderia ter dado esse projeto de 
substituir o mercado pela política como enquadramento da autenticidade artística. Mas o 
fato é que as tropas do general Kruel desmontaram o experimento. E, dois anos depois 
do golpe, já tinha ficado claro que não se tratava de quartelada de ocasião, que os milicos 
não estavam de passagem. De modo que os termos do problema se alteraram 
radicalmente. Ou o experimento se entocava em células de guerrilha musical, ou os 
guerrilheiros aceitavam disputar o terreno do mercado.387 
 
Como se viu, a bossa nova, berço musical de boa parte dos artistas do período, 
parecia não mais possuir uma “razão de ser” para os cancionistas que aderiam a uma perspectiva 
engajada. Diante da nova conjuntura, a “leveza” e a “coloquialidade” bossa-novista, ou a 
“ingenuidade artesanal” do estilo aparentavam pouca relação com as questões então postas.388 E 
em alguma medida o próprio contraponto em relação à estética bossa-novista foi uma marca dessa 
nova clivagem musical, ou, melhor dizendo, essa nova clivagem apresentou-se tanto devedora das 
                                                 
387 ZAN, José Roberto; NOBRE, Marcos. A vida após a morte da canção. Serrote. São Paulo, núm. 6, nov. 2010. 
Disponível em: <https://www.revistaserrote.com.br/2011/07/a-vida-apos-a-morte-da-cancao/> Acesso em: 




“conquistas estéticas”389 bossa-novistas quanto antagônica a ela em termos de temáticas e postura 
artística. Importante é sublinhar que, como apontam os autores, os bossa-novistas pouco se 
contrapuseram à participação no mercado, ao contrário do engajamento de primeira hora – 
lembremos da atuação do CPC – que almejava uma comunicação direta com o público por uma 
via alternativa ao mercado. Em 1966, portanto, quando da referida publicação, pareciam restar 
duas opções: ou os artistas politizados assumiam uma postura de guerrilha musical ou disputariam 
propriamente o mercado. Daí um dos vieses do referido “impasse”. 
A primeira intervenção transcrita na publicação foi a do jornalista e crítico Flávio 
Macedo Soares, que serviu como contextualização ou diagnóstico do então momento presente e 
que opôs a articulação “artístico política” do pré-golpe ao “impasse” de 1966: 
 
Realmente, dentro da conjuntura que havia antes e de certas linhas que já se tinham 
denunciado na bossa-nova, cresceu toda uma nova geração de músicos, como Caetano 
Veloso (aqui presente), Gilberto Gil, Chico Buarque, Edu Lobo etc. Essa geração, se 
bem que ampliando uma área que já fora explorada antes pela bossa-nova mais antiga, 
não conservou nesse período (dois anos) de crise certas características que reputo 
essenciais. Uma delas era a visão da cultura não como manifestação isolada, mas como 
parte de um todo uno, no qual a música popular, a poesia, a literatura, o cinema e o teatro 
estavam entrosados. Podia-se dizer que havia, através de certas instituições como o 
ISEB, o CPC, uma tentativa séria – embora pequena ainda, no sentido de fazer uma 
universidade brasileira (universidade no sentido real da palavra) na qual houvesse um 
entrosamento tanto no plano ideológico como no prático, com apoio de parte a parte. 
Essa tentativa se perdeu. Atualmente, os músicos da boa música popular brasileira estão 
por uma série de razões agindo e pesquisando individualmente.390 
 
Como apontam Zan e Nobre, “Não se tratava então de diagnóstico isolado. Flávio 
Macedo Soares como que resumiu uma análise em grande medida coletiva e compartilhada. E, de 
acordo com essa análise, comparada ao projeto pré-1964, a situação de 1966 parecia ser de puro e 
simples impasse”.391 A partir dessa contextualização tomaram lugar as intervenções em 
contraponto de Caetano Veloso e Nelson Lins e Barros, enquanto o primeiro sugeriu a “retomada 
da linha evolutiva”, o segundo rechaçou aquilo que lhe pareceu um retorno ao bossa-novismo em 
nome da “estridência”392, esta sim capaz de traduzir e dialogar com uma estrutura de sentimento 
partilhada por amplos setores da esquerda. Esse antagonismo foi então deixado de lado, e mesmo 
                                                 
389 NAPOLITANO, op. cit., 2007. 
390 SOARES, Flávio Macedo. Música – Que caminho seguir na música popular brasileira? (Debate coordenado 
por Airton Lima Barbosa). Revista Civilização Brasileira. Rio de Janeiro, nº 7, maio 1966, p. 376. 
391 ZAN; NOBRE, op. cit. 
392 Talvez Caetano Veloso não tenha se referido propriamente a um retorno a João Gilberto, retorno 
imediatamente rechaçado por Lins e Barros, afinal, como dizem Zan e Nobre, “Claro estava que o padrão 
da bossa-nova – comparado, por exemplo, ao gigantesco bloco histórico que o precedeu, o da era do rádio – 
tinha uma ingenuidade artesanal que, em vista dos acontecimentos, só poderia ser retomada tal e qual como 
cinismo”. ZAN; NOBRE, op. cit. 
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superado, pelas intervenções de José Carlos Capinam e de Nara Leão. No lugar de discutir 
diretrizes de poéticas ou percepções estéticas que pareciam corresponder ao padrão cancional 
mais adequado a se seguir, a cantora e o poeta realmente propuseram “uma saída para o impasse”, 
colocando “a discussão em um novo patamar”.393 De maneira razoavelmente distinta – a cantora, 
intervindo de modo muito mais sintético, menos teórico e com um relato mais pessoal, por assim 
dizer –, ambos salientaram a importância do mercado como a via de solução para o “impasse”. Ou 
seja, punham em evidência o mercado como campo de atuação e palco das disputas culturais e 
políticas por vir. Enquanto Capinam se referia a um “pré-capitalismo” dos artistas de esquerda, a 
intérprete ressaltava um certo “comodismo” e uma “resistência de classe”, ou “preconceito”, de 
parte de seus colegas. 
 Declarou Capinam: 
 
desde que se discute os caminhos para nossa música popular, não vejo possibilidade de 
fazer um programa, criar valores e uma saída para ela sem considerar um dado 
fundamental: o mercado. Para muita gente não descubro nada. A razão maior dessa 
afirmativa é, entretanto, o comportamento pré-capitalista da esquerda brasileira, que 
resiste à industrialização e vê o mercado como o grande sacrifício de sua arte  
[…] 
Preservar a música dos riscos do mercado é uma posição negativa de acanhamento que 
terá como efeito o contínuo afastamento desta música das áreas onde deveria estar agora, 
e influindo, trocando recursos, informando, alimentando a nossa juventude com aquilo 
que ela necessita e em potencial a nossa música possui nas raízes: calor, participação e 
movimento.394 
 
Na mesma linha, Nara Leão reiterou as proposições do poeta: 
 
O que há realmente é muito pouca produção de discos de bossa-nova [engajada]. Um 
disco depois de ser lançado se esgota mais ou menos em seis meses. Se depois o cantor 
não lança um novo disco, o seu público comprará outros discos naturalmente. Os meus, 
por exemplo, continuam vendendo a mesma coisa que vendiam antes do iê-iê-iê. 
Entretanto, nunca venderam mais do que os de Altemar Dutra ou Orlando Dias. [...] 
Dizem também que as fábricas não querem gravar música brasileira. Isto não é verdade. 
Também não é verdade que só querem divulgar iê-iê-iê. Toda vez que vamos a um 
programa de rádio nossas músicas são tocadas. Enquanto Roberto Carlos vai a todos os 
programas, todos os dias, o pessoal da música brasileira, talvez por comodismo, não vai. 
Existe até certo preconceito – quando eu vou ao programa do Chacrinha os 
bossanovistas me picham, eles acham que é “decadência” ir a este programa.395 
 
                                                 
393 Ibidem. 
394 CAPINAM, José Carlos. Música – Que caminho seguir na música popular brasileira? (Debate coordenado 
por Airton Lima Barbosa). Revista Civilização Brasileira. Rio de Janeiro, nº 7, maio 1966, p. 379-380. 
395 LEÃO, Nara. Música – Que caminho seguir na música popular brasileira? (Debate coordenado por Airton 
Lima Barbosa). Revista Civilização Brasileira. Rio de Janeiro, nº 7, maio 1966, p. 383. 
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Diante do “impasse”, Nara e Capinam apontavam como solução uma ocupação 
efetiva do mercado, uma atuação incisiva através dos meios de comunicação a ser realizada pelos 
artistas que representavam a moderna canção popular. Na intervenção de Nara evidencia-se, 
inclusive, um certo destaque ao profissionalismo de Roberto Carlos, tomado como parâmetro 
“mercadológico” a ser seguido. De todo modo, parece que em boa medida já se desenhava ali 
uma espécie de “plano de ação” para os artistas da música popular, plano que não podia prescindir 
de uma ocupação incisiva do mercado. Em certo sentido, as duas intervenções podem ser lidas 
como constituintes de certa ideia programática.396 
 As diretrizes defendidas por Capinam e Nara pareciam ir ao encontro de um 
processo mais amplo que, conforme aponta Marcelo Ridenti, se desenrolava a partir da efetivação  
 
(...) de um rápido processo de modernização da sociedade brasileira que criava e 
consolidava um público – especialmente na juventude intelectualizada – suficientemente 
amplo para tornar-se produtor e consumidor de um florescimento político e cultural que 
teria também desdobramentos de mercado: criou-se a possibilidade efetiva de 
profissionalização e até mesmo de consagração de inúmeros artistas e intelectuais 
considerados rebeldes ou revolucionários na década de 1960.397 
 
Desse modo, se desde o êxito de Opinião se evidenciava uma possibilidade de 
“resistência entre os derrotados de 1964”, ao mesmo tempo, apontava-se “também para a 
incorporação dos artistas de esquerda ao showbusiness”.398 Ao que tudo indica, essa 
“incorporação” se deu, em boa medida, de caso pensado: a subversão do mercado, por dentro, aos 
interesses políticos dos artistas identificados com a perspectiva do engajamento. Comparando esse 
movimento em direção à indústria cultural com as posturas adotadas no pré-1964, parece vir à 
tona uma certa contradição, de acordo com Ridenti, dos artistas de esquerda,  
 
(...) como logo ficaria evidente com sua participação expressiva, por exemplo, no 
crescimento vertiginoso das gravadoras e das emissoras de televisão, que tinham de 
recorrer à mão de obra mais capacitada no âmbito da cultura e das artes, 
majoritariamente de esquerda. Consolidava-se uma indústria cultural no Brasil, que 
atenderia também a um segmento de mercado ávido por produtos culturais de 
contestação à ditadura: canções, filmes, peças de teatro, livros, revistas, jornais etc. De 
modo que a produção artística antimercantil e questionadora da ordem encontraria 
contraditoriamente grande aceitação no mercado.399 
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caminhos que canção popular participante seguiu a partir deste ano; como bem apontam Zan e Nobre: “Visto 
com olhos dos festivais da música popular dos dois anos seguintes, por exemplo, isso soa mesmo como um 
programa. Como o programa que foi efetivamente levado adiante, de diversas maneiras, por diferentes razões, 
por quem participava, direta ou indiretamente, dessa conversa”. ZAN; NOBRE, op. cit. 
397 RIDENTI, 2010, op. cit., p. 96. 





De fato, olhando retrospectivamente para os acontecimentos que marcaram a política 
e a cultura da segunda metade dos anos de 1960, não deixa de haver certa contradição na inserção 
mercadológica de artistas marcados por uma espécie de “romantismo revolucionário”. Ademais, a 
própria estratégia de exploração do mercado com intenções artísticas e políticas transformadoras 
pode nos parecer agora como um tanto ilusória. Assim mesmo, talvez houvesse ali a percepção de 
certas possibilidades que o distanciamento histórico não ajuda a enxergar. Se hoje a indústria 
cultural se mostra praticamente insubjugável, dada sua consolidação e estruturação bem definidas, 
naquele momento haveria uma espécie de abertura. Tratava-se de um momento de reestruturação 
do mercado musical. Como já dito, aos artistas participantes, então, parecia apresentar-se duas 
vias possíveis no pós-1964: ou a atuação por meio de “células de guerrilha musical”, ou a disputa 
através do “terreno do mercado”. 
 
Mas mesmo quem não queria se entocar nas células de resistência só topava a disputa 
aberta na indústria cultural se enxergasse ali margem para outro tipo de guerrilha. Ou 
seja, se encontrasse na indústria cultural espaço para a disputa política, naquele sentido 
amplo e largo do termo que é próprio de um movimento artístico que se preze. 
A hora histórica não poderia ter sido mais propícia. A música era de longe a forma 
artística dominante no país. E muitos dos principais programas da televisão nascente 
eram programas musicais. Com a televisão e a progressiva integração entre os diferentes 
meios, a indústria cultural brasileira estava em um momento de transição para um 
modelo que só viria a se estabilizar ao longo da década de 1970. As brechas para a 
intervenção tinham potencial para se tornar grandes avenidas.400 
 
Voltando à atuação de Nara Leão, se partirmos da constatação de que Nara teria sido 
uma das proponentes (ou ao menos uma grande entusiasta) desse “programa de ação”, esperar-se-
ia como consequência uma sua presença contundente nos meio de comunicação da época – o que, 
em alguma medida, de fato ocorreu. Entretanto, olhando mais atentamente para a trajetória da 
intérprete, essa atuação se deu de maneira um tanto contraditória, uma vez que não foram poucas 
as vezes nas quais a cantora recusou o mainstream, refugou diante do showbusiness: abandonando 
projetos artísticos e afastando-se por períodos consideráveis dos palcos e estúdios. Não parece 
exagero apontar que a figura pública de Nara ficou marcada – para além de uma disposição pouco 
usual para se envolver em debates e polêmicas políticas e artísticas – por um excesso de timidez, 
por uma constante recusa à exposição midiática mais excessiva e, em certa medida, por uma 
dificuldade em assumir de fato a condição de intérprete profissional de canções. Ademais, vale 
ressaltar que poucas semanas antes, Nara declarava a quem quisesse ouvir seu sentimento de 
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exaustão, bem como, sua indecisão em relação à sua profissão, sequer definindo-se realmente 
como uma cantora. Mais que isso, apontando para o fato de que a canção engajada teria “entrado 
pelo cano” por culpa do próprio excesso de comercialização – “começou a comercializar-se 
demais e aí é fogo”, em suas próprias palavras401 –, processo que, segundo ela, parecia levar a 
uma descaracterização, a uma “falsificação” da moderna música popular. 
 
II.2.2. Nara Leão: profissional da música 
 
Em sintonia com a proposta de ocupação do mercado como via de atuação dos 
cancionistas identificados com a perspectiva do engajamento, em meados de 1966, Nara Leão 
deu uma declaração importante à jornalista Beatriz Bonfim, do Jornal do Brasil. Segundo a 
publicação, 
  
[Nara] Diz que é profissional, que não pode adotar uma posição idealista, e tem que 
partir de encontro a públicos diferentes. Há três meses, conta, tornei-me uma cantora 
profissional. Foi quando estava nos Estados Unidos, num dia dos quatro meses que 
lá fiquei, e descobri, e senti algo como nunca tinha sentido até então. – Descobri de 
estalo, disse, que adoro cantar. Que não posso viver sem cantar, porque cantando, 
tenho liberdade. Falo o que eu quero, o que sinto, para todo mundo ouvir. 402 
 
Como a própria cantora parece reconhecer, essa foi possivelmente uma das 
primeiras vezes em que pareceu efetivamente assumir (ou ao menos declarar) sua condição de 
profissional da música. De saída, dois eventos parecem ter contribuído, como espécie de 
marcos ou momentos decisivos, para a nova postura da cantora: (i) as longas férias que se 
seguiram ao período de grande produtividade entre os anos de 1964 e 1965 (quando atuou em 
Opinião e Liberdade, Liberdade, cumpriu temporadas de shows e turnês e gravou quatro 
discos) e (ii) as discussões em torno dos “impasses” da moderna música popular, sintetizados 
no debate da Civilização Brasileira. Assim, se Nara parecia pouco disposta a continuar suas 
atividades no final daquele intenso ano de 1965, ausentando-se do país por quase quatro 
meses, provavelmente o contato com a protest song norte-americana, com Bob Dylan e com 
Pete Seager, em que pese a força comunicativa dessa produção – cuja “reação da plateia” seria 
realmente “empolgante, de tão calorosa”, em suas próprias palavras403 –, a tenha motivado a 
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assumir (ou retomar) o papel de intérprete profissional de canções. Além da importância dos 
debates em torno de “qual caminho seguir” na canção popular – que partiam daquele diagnóstico 
a respeito da impossibilidade de uma atuação pela “via da política”, dado o contexto ditatorial –, 
vale lembrar que a cantora passou a nutrir certa desconfiança em relação a produções que 
pareciam dar continuidade às iniciativas “cepecistas” – o show Opinião, exemplarmente, que, ao 
fim e ao cabo, parecia transfigurar-se em “um sucesso, um consumo” – chegando a pôr em dúvida 
“se as músicas sociais deram algum resultado, se alguém, ouvindo-as, revoltou-se”.404 Essa 
ambigüidade de sua atuação – que, de um lado, parecia pôr em xeque suas próprias tentativas 
engajadas e, de outro, tendia a assumir a “via do mercado” – acaba por revelar uma espécie de 
movimento pendular em sua trajetória artística. Do mesmo modo, quando da adoção da disputa 
aberta no interior do mercado como uma saída razoável para os “impasses” da canção moderna, 
estavam na ordem do dia objetivos contraditórios: tanto uma ampliação de público, um acesso às 
massas, como a profusão comercial, e em larga escala, de certa produção contestatória à ordem 
vigente. 
O êxito da atuação de Nara Leão se insere em um contexto em que, mesmo após o 
golpe militar, boa parte das produções de artistas de esquerda encontrava um contingente de 
público considerável, com boa recepção no mercado cultural, como bem aponta Marcelo 
Ridenti.405 Em um sentido similar, Roberto Schwarz já apontava em texto do final da década de 
1960 que, a despeito da conquista do poder pela direita, ainda haveria uma “relativa hegemonia” 
da esquerda no plano cultural. Hegemonia que poderia ser explicada justamente por uma 
preservação de setores da esquerda pelo regime militar instaurado em 1964, que se limitou a 
perseguir, prender e torturar a parcela da esquerda mais intimamente conectada aos movimentos 
operários, às ligas camponesas e a grupos das forças armadas. Aos intelectuais, artistas e outros 
agentes da esfera cultural, coube certa integração à crescente indústria da cultura, que “(...) entrava 
em movimento com as mesmas pessoas de sempre e uma posição alterada na vida nacional. 
Através de campanhas contra tortura, rapina americana, inquérito militar e estupidez dos censores, 
a inteligência do país unia-se e triunfava moral e intelectualmente sobre o governo”.406 Assim, se 
pode dizer que com o encerramento forçado das experiências culturais que se efetuavam 
alternativamente à lógica mercantil, a exemplo do CPC, houve uma espécie de deslocamento 
compulsório de parte do contingente artístico de esquerda em direção ao mercado.  
                                                 
404 LEÃO, Nara. apud NARA – SUCESSO TAMBÉM CANSA. Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 24 abr. 
1966, 4a seção, p. 3. 
405 RIDENTI, 2010, op. cit., p. 141. 
406 SCHWARZ, op. cit., p. 25-26. 
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A trajetória de Nara Leão no período se íntegra às transformações em curso nas 
formas de atuação dessa esquerda cultural. Embora o início de suas atividades musicais se refira a 
um meio artístico amador, quando jovens de classe média se reuniam em apartamentos e faziam 
shows em clubes e universidades, em um segundo momento, quando a intérprete começa a sua 
produção discográfica, já sintonizada com discussões políticas e artísticas de setores da esquerda, 
o mercado aparece como um dado inexorável de sua atuação. E ainda que ela tenha expressado 
uma inegável resistência ao profissionalismo, contrapondo-se a uma integração acrítica ao 
mercado, seus êxitos e realizações estiveram conectados à indústria cultural da época. Conexão 
permeada por idas e vindas, constituindo uma relação tensa e mesmo ambivalente, mas que 
parece ter sido determinante para sua produção.  
Convém lembrar que o primeiro disco da cantora foi produzido pela Elenco, a 
pequena gravadora de Aloysio de Oliveira, e que, pouco depois, ela assinava com a Philips, 
empresa multinacional, e que esta se encarregaria de toda sua produção discográfica a partir de 
então. Lembremos também que antes mesmo de sua integração ao elenco do Opinião, em fins de 
1964, Nara fechou contrato com a Rhodia S. A. para fazer parte da empreitada publicitária do 
ramo têxtil da empresa franco-brasileira – Nara, Sérgio Mendes, Tião Neto e Edison Machado 
excursionaram pelo Japão, pela Europa e por várias cidades do Brasil como espécie de “garotos 
propagandas” da coleção “Brazilian Style”, tanto atuando em shows promocionais como 
estampando editoriais de moda pouco convencionais. Outro viés importante de sua atuação foram 
as temporadas e turnês musicais, a exemplo do êxito alcançado na boate Zum Zum, ao lado de 
Edu Lobo, Tamba Trio e Quinteto Villa-Lobos. Os próprios trabalhos teatrais também podem ser 
referidos como sucessos comerciais – como aponta Ridenti, acima citado – uma vez que as 
cadeiras permaneceram ocupadas em praticamente todas as encenações de Opinião e de 
Liberdade, Liberdade, período esse bastante rentável financeiramente para a intérprete.407 Nara 
também foi logo contratada pela TV Record, além de participar de programas televisivos de 
outras emissoras, tanto em São Paulo como no Rio de Janeiro, integrando, a partir de 1965 e 
durante alguns anos, o cast permanente da emissora paulista. Foram recorrentes as aparições da 
cantora no Fino da bossa, musical comandado por Elis Regina e Jair Rodrigues.408   
                                                 
407 A boa remuneração de Nara no ano de 1965 chegou a ser assunto na imprensa. Foram muitas as notas a 
respeito de seus rendimentos, muitas delas, em tom satírico, como a que se segue: “Nara Leão, para ganhar 
quase tanto quanto Oto Lara Resende (já na Europa), sai de ‘Liberdade, Liberdade’ e vai trabalhar no show 
do ‘Zum-Zum’, onde o Quinteto Villa-Lobos passa a conferir especial prestígio à moda do ‘pocket-show’”. 
EXTRA (coluna). Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 9 maio 1965, 1ª seção, p. 7. 
408 Para mais informações sobre a relação entre música popular e meio televisivo, cf. NAPOLITANO, op. cit., 
também, ZAN, op. cit. 
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Nara Leão chegou a comandar seu próprio programa televisivo, Pra ver a banda 
passar, no final de 1966, na mesma Record. Apresentado pela cantora e por Chico Buarque, com 
produção de Manoel Carlos, o programa manteve-se no ar por pouco mais de seis meses. Segundo 
Sérgio Cabral, as primeiras semanas foram razoavelmente bem recebidas pelo público,409 com 
audiência equiparável a outros musicais, como O fino da bossa e Jovem Guarda,410 mas a dupla 
de apresentadores pouco extrovertidos, para dizer o mínimo, não parece ter empolgado os 
espectadores por muito tempo. Manoel Carlos chegou a escalar mais um apresentador, Blota 
Júnior, como tentativa de dar sobrevida ao programa. De fato, parecia fazer pouco sentido apostar 
em dois dos “maiores desanimadores de auditório do Brasil”411 no comando de um show 
televisivo. A timidez de Nara Leão e o acanhamento de Chico Buarque realmente não condiziam 
com tamanha empreitada, mas a aposta da Record tinha fundamento: Nara e Chico haviam se 
tornado verdadeiros pop stars ao se sagrarem vencedores do II Festival de Música Popular 
Brasileira. 
Organizado pela TV Record, o festival teve início no final do mês de setembro de 
1966, com a grande final ocorrendo no dia 10 do mês seguinte, quando duas canções dividiram o 
primeiro prêmio: “A banda”, de Chico Buarque, interpretada por Nara Leão e pelo próprio 
compositor, e “Disparada”, de Theo de Barros e Geraldo Vandré, interpretada por Jair 
Rodrigues.412 No dia seguinte ao encerramento do festival, a Philips pôs em circulação um 
compacto simples com as canções “A banda” e “Ladainha” (composição de Gilberto Gil e 
Capinam) interpretadas por Nara Leão.413 A procura pelo disco foi intensa, segundo Sérgio 
Cabral, o estoque se esgotou passados três dias do lançamento.414 O êxito de “A banda” 
                                                 
409 CABRAL, op. cit., p 128. 
410 Segundo Marcos Napolitano, tanto O fino da bossa (rebatizado, a partir de 1967: O fino 67) quanto o Jovem 
Guarda começaram o ano de 1967 com audiência descendente, culminando na extinção de O fino 67 em 
julho. NAPOLITANO, op. cit., p. 97. 
411 CARLOS, Manoel. Apud CABRAL, op. cit., p 128. 
412 MELLO, Zuza Homem de. A era dos festivais: uma parábola. São Paulo: Editora 34, 2003, p. 442. 
413 Dentre as inúmeras notas e notícias acerca do sucesso de “A banda”, vale citar, como exemplo, uma do 
Jornal do Brasil: “O sucesso da gravação ‘A banda’ na voz de Nara Leão é tão grande que ontem, na 
galeria do edifício Avenida Central, foi necessária a intervenção do serviço de segurança do prédio para 
afastar centenas de pessoas, de todas as idades, que acompanhavam cantando ou assobiando o disco tocado 
por uma loja especializada. Os estoques são diariamente renovados, mas sempre insuficientes, porque logo 
se esgotam. As aglomerações à frente das casas de discos aumentaram, havendo algumas delas que deixam 
de vender o último exemplar do dia só para atender a centenas de pessoas que querem pelo menos ouvir ‘A 
banda’. O proprietário de uma das mais importantes casas especializadas em disco no Rio disse ontem que 
nunca viu procura tão grande como está acontecendo com a música de Chico Buarque de Holanda (...)”. A 
BANDA SE ESPALHOU na Avenida. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 15 out. 1966, 1º caderno, p. 10. 
414 CABRAL, op. cit., p 125. Quatro dias após o encerramento do festival, o Jornal do Brasil anunciava que a 
RGE, gravadora à qual Chico Buarque estava vinculado, “decidiu liberar o contrato de exclusividade 
assinado pelo compositor para a gravação de ‘A banda’, pois, como afirmou o superintendente da empresa, 
Sr. Benil Santos, ‘o repentino sucesso tornava injusta a exclusividade, de vez que outras gravadoras, entre 
elas a Philips (Nara Leão) e a Elenco (Quarteto em Cy) tinham interesse na música’”. PROCURA DE A 
154 
 
impulsionou definitivamente as carreiras musicais de Nara e Chico. O cronograma de shows, 
entrevistas, aparições nos meios televisivos e radiofônicos aumentou exponencialmente.415 Pode-
se dizer que o êxito no festival ampliou de maneira considerável o alcance de suas produções 
junto ao público.416 Além das inúmeras aparições e apresentações em São Paulo e no Rio de 
Janeiro, os cancionistas percorreram todo o território nacional, foram inúmeros os shows e as 
aparições públicas que incluíram estadas em Recife, João Pessoa, Natal, Manaus, Belo Horizonte, 
Porto Alegre, Curitiba e muitos outros locais.417  
Assim, poucos meses depois da publicação do debate da Civilização Brasileira, a 
cantora parecia efetivar aquela tática de disputar o mercado, ainda que a canção de Chico Buarque 
não fosse propriamente uma canção de conteúdo engajado418 – este parecia razoavelmente 
presente em “Ladainha”. Em certo sentido, o “programa de ação” vinha sendo posto em prática 
pela cantora e por outros cancionistas que participaram “direta ou indiretamente” do debate.  
Além do disco compacto já citado, “A banda” figurou como faixa de abertura de mais 
um álbum da cantora, lançado no final daquele mesmo ano e intitulado Manhã de liberdade. 
Talvez em sintonia com as diretrizes estabelecidas no referido debate, Nara apresentava ao 
público mais um álbum repleto de canções “participantes”, entre as quais, “Ana vai embora”, de 
Franklin Dario, compositor que estreava em disco, “Funeral de um lavrador”, composição de 
Chico Buarque feita a partir de obra de João Cabral de Melo Neto, “Favela”, de Padeirinho e 
Jorginho, “Manhã de liberdade”, de Nelson Lins e Barros e Marco Antônio, “Ladainha”, de 
                                                                                                                                                        
BANDA foi tão intensa... Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14 out. 1966, 1º caderno, p. 10. De fato, “A 
banda” esteve presente, naquele momento, em gravações realizadas por Nara, por Chico Buarque e pelo 
Quarteto em Cy, evidente que os compactos de Nara e de Chico eram os líderes de vendagem. A partir do 
final do mês de outubro, junto aos compactos de ambos, figurava um de Jair Rodrigues, com “Disparada”; 
entre os LPs, Chico Buarque de Holanda (RGE, 1966) também aparecia entre os cinco mais vendidos 
[informações divulgadas pela revista Intervalo, segundo levantamentos do IBOPE realizados na cidade de 
São Paulo]. 
415 A coluna Extra, do Diário de Notícias, chegou a destacar certa repercussão internacional dos cancionistas: 
“(...) na terceira página de The New York Times, esta semana, há notícia a respeito do ‘ídolo da juventude 
brasileira’ [em alusão à Roberto Carlos]. Na mesma nota, entretanto, vai um elogio a Chico Buarque, com 
referências a ‘A banda’ e a Nara Leão. O jornal acentua a ‘riqueza da moderna música brasileira que gerou 
um movimento de repercussão e importância da bossa nova’. EXTRA (coluna). Diário de Notícias. Rio de 
Janeiro, 30 out. 1966, 1ª seção, p. 7. 
416 Nara e Chico estamparam a capa da revista Manchete no dia cinco de novembro de 1966, e na revista 
Intervalo foram inúmeras reportagens e capas com ambos, principalmente com Chico. Nesse mesmo 
periódico de grande circulação, ambos também figuraram no ranking dos cantores cantoras preferidos (as) 
do público, que elegiam seus ídolos por meio de cartas enviadas à redação da revista, as votações tiveram 
início no final de 1966 e transcorreram até abril de 1967, Nara terminou em posição intermediária – na 5ª 
posição, atrás de nomes como Elis Regina e Angela Maria – e Chico ocupou o 10º lugar entre os homens – 
bem verdade que os respectivos líderes em cada categoria, Wanderléia e Roberto Carlos, angariaram mais 
votos que todos outros concorrentes juntos. Intervalo, ano 5, nº 223, São Paulo, 22 abr. 1967, p. 36. 
417 CABRAL, op. cit., 125-126. 
418 Os possíveis sentidos de canções menos engajadas, tal qual “A banda” e outras de Chico Buarque e de 
alguns outros compositores ligados à “moderna música popular”, que cada vez mais fariam parte do 
repertório de Nara Leão, serão discutidos no próximo capítulo. 
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Gilberto Gil e Capinam, “Canção do Bicho”, de Gennny Marcondes Ferreira, Denoy de Oliveira e 
Ferreira Gullar e “Faz escuro mas eu canto”, de Monsueto Menezes e Thiago de Melo. Como 
sintetizava Ferreira Gullar na contracapa: “Neste disco, Nara fala de Hiroshima e do sertão 
brasileiro, canta e denuncia, fala da liberdade e da morte, da paixão e da festa”.419 Embora o 
repertório seja predominantemente conectado à perspectiva do engajamento, a sonoridade do 
álbum parece diferir consideravelmente de seus álbuns anteriores. Temáticas relacionadas ao “dia 
que virá” 420 (“Manhã de liberdade” e “Faz escuro mas eu canto”), descrições dos “locais da 
memória” 421 da esquerda cultural (o morro, por “Favela”, e o sertão, por “Ana vai embora” e por 
“Funeral de um lavrador”), entre outros conteúdos de “denúncia” e “resistência”, ganhavam 
roupagem eclética, distanciando-se da sonoridade marcada pelo “samba-jazz”, muito por causa da 
atuação da arranjadora e diretora artística do disco, Genny Marcondes Ferreira.422 Para 
exemplificar, se na sexta faixa do disco, “Favela”, ouvimos a voz de Nara acompanhada de 
violão, reco-reco, tamborim, surdo e flauta – aproximando a canção de uma sonoridade de “samba 
de quadra” ou “samba de morro” –, já na décima faixa, “Canção do bicho”, a cantora é escoltada 
por um cravo, por um fagote e por um flautim, o que resulta em uma sonoridade totalmente fora 
dos padrões da canção popular do período. 423 Ademais, ainda em termos gerais, o canto de Nara 
não parece apresentar grandes modificações, configurando-se ainda de modo muito semelhante ao 
que foi observado em relação a seus dois discos anteriores. 
 
Figura 18. Capa do disco Manhã de Liberdade 
                                                 
419 Cf. GULLAR, Ferreira. Texto do encarte (contracapa). In: LEÃO, Nara. Manhã de Liberdade. Philips, 
1966, 1 disco sonoro. (Reedição em CD: Universal Music, 2013, 1 disco sonoro). 
420 Cf. GALVÃO, Walnice Nogueira, MMPB: uma análise ideológica. In: ______. Saco de gatos: ensaios 
críticos. São Paulo: Duas cidades, 1976. 
421 Cf. CONTIER, 1998, op. cit. 
422 A arranjadora era uma musicista de formação “erudita”, que chegou a ser aluna de Guerra-Peixe e de 
Koellreutter, tendo atuado com regularidade nos anos de 1960, principalmente como arranjadora e compositora 
de trilhas para teatro. 
423 Cf. LEÃO, Nara. Manhã de Liberdade. Philips, 1966, 1 disco sonoro. (Reedição em CD: Universal Music, 
2013, 1 disco sonoro). 
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A capa do disco chama a atenção por duas razões. A primeira diz respeito a uma 
espécie de anúncio com os seguintes dizeres: “Incluindo ‘A banda’. Vencedora do II Festival 
de Música Popular Brasileira”. Certamente um chamariz para potenciais compradores. A 
segunda consiste na fotografia que estampa o LP: contrariando o padrão que Nara vinha 
instituindo em seus álbuns anteriores, a imagem da cantora não alude a nenhum tipo de 
movimento, no lugar dos braços em riste ou de uma posição que sugeriria algum tipo de ato 
ou conclamação, o que se vê é simplesmente Nara com um vestido longo e apoiando um 
violão junto ao chão (o violão aparece adornado por algumas flores). A vestimenta simples e 
o violão florido diziam respeito ao figurino que a cantora utilizou durante uma importante 
temporada de shows realizada na boate Cangaceiro, temporada que marcou o retorno de Nara 
aos palcos após um hiato de quase um ano. 
Essa volta de Nara aos palcos cariocas foi bastante sublinhada pela imprensa do 
período. Vale lembrar que a cantora estava em evidência, apesar de pouco produtiva: no mês 
de maio, havia declarado que o exército nada valia, declaração que causou repercussão 
estrondosa. Importante também ressaltar que a última temporada de apresentações da cantora 
ocorreu ainda em 1965, na boate Zum Zum, ao lado de Edu Lobo, do Tamba Trio e do 
Quinteto Villa-Lobos – temporada que possivelmente motivou a produção do disco 5 na 
bossa, como ressaltado anteriormente. Donde, o destaque dado ao seu ressurgimento para o 
show business: “Nara Leão está de volta. Armada com uma flor e várias canções. Canções de 
protesto, que às pessoas espanta, porque a verdade ela canta. Sejam coisas más ou coisas boas, 
ou do campo ou da cidade”. 424 Esse o teor da reportagem que parafraseava versos de Ferreira 
Gullar e abria o caderno cultural de domingo do Diário de Notícias com o título: “Nara: uma 
flor e uma canção”. 425  
 
A estreia de Narinha, juntamente com o MPB-4 e o trio de Edison Machado, está 
marcada para o próximo dia 1º, numa produção de Guilherme Araújo para o 
“Cangaceiro”. Ela escolheu o melhor de seu repertório, pois afirma que marcará sua 
volta à noite carioca, depois de quase um ano de afastamento, com o pé direito. O 
“show” de Nara Leão vai ser gravado pela Philips. Ela continua mantendo firme sua 
vendagem de discos e além do mais o repertório é realmente de primeira. Narinha 
selecionou para este espetáculo os seus maiores sucessos. “Olê, olá”, “Pede 
passagem”, “Patrão, o trem atrasou”, “Juca”, “Dentro da Legalidade”, “Maioria sem 
nenhum”, “Favela”, “Ana vai embora”, “Lamento”, “Morrer de amor”, “Plantar pra 
dividir”, “Carcará”, Morte e vida severina”, “Corisco”, “Esse mundo é meu”, 
“Manhã de liberdade” e ainda um “poutpourri” que não foi selecionado. 426 
 
                                                 
424 NARA: UMA FLOR E UMA CANÇÃO. Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 26 jun. 1966, 4ª seção, p.3. 
425 Ibidem, p.1. 
426 Ibidem, p.3. 
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O repertório do show, como se pode observar, continha algumas canções já 
gravadas por Nara em discos anteriores e outras que comporiam justamente Manhã de 
liberdade. Contudo, enquanto aqui o acompanhamento musical ficou a cargo do trio liderado 
por Edison Machado, além do quarteto vocal MPB-4 – o que parece remeter imediatamente à 
sonoridade do “samba novo” –, o disco, conforme comentado acima, distanciou-se 
significativamente desse padrão instrumental. Também vale destacar a aproximação de Nara 
com o sempre profissional Guilherme Araújo – produtor dos tropicalistas –, relação que se 
intensificaria em suas produções posteriores.  
Assim, desde a virada profissionalizante representada pela “via do mercado”, 
seguiram-se, primeiro, uma bem sucedida temporada de shows no Cangaceiro, depois, a 
produção de mais um disco, e, por fim, a participação no II Festival de Música Popular 
Brasileira. Em fins de 1966, Nara Leão parecia não só ter assumido em definitivo a condição 
de intérprete profissional como, também, tinha grande êxito nessa sua empreitada, visto a 
ampla repercussão de suas produções. A convicção de Nara em relação ao êxito da “via do 
mercado”, contudo, não era tão definitiva quanto a sua trajetória recente indicava.  
  
II.2.3. Resistência e amadorismo 
 
Na virada do ano de 1964 para 1965 Nara integrava o elenco de Opinião, poucos 
meses depois, após breve período de afastamento dos palcos por problemas de saúde, deu início à 
gravação de O canto livre de Nara, seguindo-se a este, nova empreitada teatral, Liberdade, 
Liberdade, concomitantemente à peça, deu início à temporada de shows no Zum Zum com Edu 
Lobo, Tamba Trio e Quinteto Villa-Lobos, em cartaz até setembro de 1965. Com o encerramento 
dessas duas últimas, já no segundo semestre do ano, Nara voltou aos estúdios para a confecção de 
Nara pede passagem, ainda, percorreu inúmeras cidades do país promovendo seu trabalho, bem 
como se apresentou com regularidade em programas televisivos no Rio de Janeiro e, 
principalmente, em São Paulo. Além disso tudo, juntou-se novamente ao elenco do show Opinião 
para uma última apresentação a propósito da gravação que originaria o registro em disco do 
espetáculo;427 vale lembrar que Liberdade, Liberdade também virou disco.428 Ou seja, o primeiro 
                                                 
427 Segundo consta na coluna de Hugo Dupin do dia 22 de agosto daquele ano: “‘Opinião’ será apresentada 
amanhã, pela última vez no Rio, com o elenco que marcou um dos melhores espetáculos: Nara Leão, Zé 
Keti e João do Vale. Nessa noite, especial, a Philips estará gravando, para lançar o disco em outubro”. 
DUPIN, Hugo. Sempre aos domingos (coluna). Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 22 ago. 1965, 4a seção, 
p. 3. Igualmente se anunciava nos jornais da época: “Pela última vez OPINIÃO – com Nara Leão, Zé Keti e 
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semestre foi repleto de apresentações teatrais, shows, além da gravação de um disco; e o segundo 
semestre não menos intenso, com muitas gravações, turnês nacionais, algumas incursões teatrais, 
além das atividades relacionadas ao meio televisivo e radiofônico.429 Esse número expressivo de 
realizações artísticas parece ter sido determinante para a seguinte declaração de Nara, dada em 
novembro de 1965. 
 
Talvez eu não cante mais. (…) No começo, quando eu saía na rua e ouvia alguém 
dizendo “olha lá a Nara”, confesso que sentia uma grande satisfação. Hoje, não sei 
quantos telefonemas recebo diariamente, sendo vários deles desaforados. Quando se é 
obrigada a cantar “Carcará” em cada show, senão o público se decepciona, quando não 
se pode mudar a franjinha, porque as meninas usam o mesmo penteado, as mesmas 
roupas, enfim, quando você sente que está sendo massacrada pelo público, que não tem 
mais vontade própria, que se despersonalizou, só mesmo largando tudo.430 
 
Foi esse estado de espírito que a motivou a uma longa temporada de férias. Nara 
ficou quase quatro meses descansando, primeiro nos Estados Unidos, depois, na Europa, quando 
ficou em companhia de sua irmã, Danuza Leão, e de seus sobrinhos. Procurada por repórteres no 
aeroporto, pouco antes de embarcar – o que já indica o quão em evidência a artista estava –, teria 
declarado: “Não vou ao encontro de nenhum romance, mas pode ser que arranje um por lá. O que 
preciso mesmo é de um descanso longo, sem preocupação e sem apresentações oficiais, tocando 
violão e cantando só para os amigos. Há três anos que não sei o que são umas boas férias”.431 O 
período de férias teria sido planejado com duração aproximada de quatro meses, de novembro de 
1965 a fevereiro de 1966, tamanho o desgaste acarretado por suas atividades profissionais. 
Entretanto, segundo Sérgio Cabral, a cancionista só conseguiu interromper suas atividades e dar 
início à viagem em janeiro de 1966. Ainda para o biógrafo, esse período teve duas ocorrências 
importantes, ambas na América do Norte: a cantora foi ao encontro de seu então namorado, o 
diplomata João Augusto Médicis, e travou contato mais próximo com a protest song americana, 
tendo comparecido a shows de Bob Dylan e Pete Seager.432  
                                                                                                                                                        
João do Vale – Grupo Opinião e Arena de São Paulo – Rua Siqueira Campos, 143, Dia 23 de agosto, às 20 
e 22 horas”. 
428 E ambos também viraram livros, o que é forte indicativo do desdobramento mercadológico da própria 
produção de esquerda, essencialmente contestatória da então ordem vigente; ou seja, dada a considerável 
amplitude desse sistema cultural, com bom número de produtores e de consumidores, e do desenvolvimento 
da indústria cultural no país, a arte engajada acabou por constituir um nicho importante do mercado de bens 
simbólicos. Cf. ZAN, op. cit., 1997; também, RIDENTI, op. cit., 2010. 
429 Sérgio Cabral também indica o período como de grande intensidade produtiva na carreira da cantora. Cf. 
CABRAL, op. cit., p.98-99 e p. 107. 
430 LEÃO, Nara. apud CABRAL, op. cit., p. 107. 
431 LEÃO, Nara. Nara Leão e um romance em Nova Iorque (Entrevista). Intervalo. São Paulo, nº 154, ano 3, 
19 dez. 1965, p. 19. 
432 CABRAL, op. cit., p. 108-109. Além dessas indicações do biógrafo, parece que Nara travou contato com 
bom número de canções de protesto norte-americanas, conforme indica uma reportagem da época: “As 
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Nos jornais do início do ano de 1966, muito se falou sobre a ausência de Nara e, 
mesmo após sua volta, sobre o período já relativamente longo de afastamento dos palcos.  
 
Depois de quatro meses de ausência, durante os quais, percorreu museus, assistiu a 
concertos e passeou tranquilamente, Nara Leão voltou ao Rio, para o lançamento do seu 
long-play Nara pede passagem. Afirmou que, além do lançamento do LP, não tem ainda 
noção de outras próximas atividades artísticas, pois ainda não conversou com ninguém a 
respeito. Desmentiu que, ao viajar, tivesse afirmado que não voltaria a cantar, mas 
afirmou que poderá fazer isso, pois continua cansada apesar dos quatro meses de férias, 
acrescentando que “cantar é bom, mas não é bom levar a vida de cantora”. (…) 
Acrescentou estar um pouco confusa sobre o rumo que dará a sua vida, mas que jamais 
voltará a trabalhar tanto como o fez no ano passado. Acha que o seu sucesso se deve ao 
fato de dizer por meio das músicas o que a maioria gostaria de dizer num determinado 
momento. A música é sua forma de expressão, mas poderá deixar de cantar no dia em 
que encontrar outra maneira de se comunicar.433 
 
Após o período longe dos holofotes, assim mesmo, Nara ainda parecia pouco 
motivada para retomar suas atividades profissionais. Convém destacar sua atitude em relação ao 
período que antecedeu a viagem, cuja intensidade de trabalho a intérprete não desejaria repetir. É 
importante atentar para o fato de que Nara não parecia desprezar totalmente suas atividades 
musicais, “cantar é bom, mas não é bom levar a vida de cantora”, teria ela afirmado. Em outros 
termos, o que parecia lhe incomodar era o estatuto de cantora profissional e as atribuições daí 
decorrentes. Ademais, pode-se observar novamente a primazia dada pela cantora à possibilidade 
comunicativa que suas atividades musicais pareciam lhe proporcionar – daí aquele primado da 
política de sua atuação nesses anos: o importante, segundo ela mesma, era se “comunicar”. E se 
até então tinha como meio expressivo a canção popular, nada parecia impedir-lhe de aderir a 
outras gramáticas expressivas que pudessem possibilitar uma comunicação ampla com o público. 
Após mais de um mês de seu retorno, a situação era a mesma: Nara mantinha-se 
longe dos palcos. Contudo, seu LP Nara pede passagem tinha chegado a pouco no mercado, bem 
como, algumas atividades profissionais foram mantidas, a exemplo de sua participação em 
programas televisivos em São Paulo, precisamente, na TV Record. Uma longa reportagem do 
Diário de Notícias fazia um balanço das opiniões de Nara nesse período, dando destaque para o 
cansaço de Nara em relação ao “sucesso”. 
 
                                                                                                                                                        
músicas de protesto foram as que mais impressionaram Nara em sua viagem aos EUA. Ela ouviu várias e 
destaca as de Joan Baez, Bob Dylan, Pete Seager e Peter Paul and Mary. São músicas contra a bomba 
atômica, a segregação racial e principalmente a guerra do Vietnã. A moda dos EUA no momento são os 
‘folk-rocks’, músicas folclóricas cantadas em ritmo de ‘rock and roll’. NARA – SUCESSO TAMBÉM 
CANSA. Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 24 abr. 1966, 4a seção, p. 3. 
433 NARA DIZ QUE VIDA de cantora cansa e se acha confusa. Correio da Manhã. Rio de Janeiro, 20 mar. 
1966, 1o caderno, p. 12. 
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Desde que voltou dos Estados Unidos, há pouco mais de um mês, Nara Leão, a ex-musa 
da bossa nova, ainda não se apresentou em público e não pretende fazê-lo tão cedo. 
Apesar dos inúmeros convites que tem recebido, Narinha prefere, por ora, continuar na 
“moleza”, cantando apenas quando lhe der vontade. Compromisso sério mesmo ela só 
tem com o “Fino da Bossa”, em São Paulo. No Rio, não quer saber de televisão, “pois 
aqui eles não pagam”. O que estará acontecendo com Nara Leão? - a pergunta é feita 
pelos produtores cariocas. A resposta vem em forma de sorriso. É que só agora a 
intérprete descobriu a alegria de cantar. Cantar quando quiser. Alegria de divertir-se 
Colocar o violão debaixo do braço e sair por aí. Nara Leão – esta é a grande verdade – 
cansou do sucesso. Para falar a verdade, para ela o sucesso nunca foi mais do que “uma 
coisa prática”. (...) 
“O sucesso – explica – é uma coisa prática. É a sua única vantagem. Quando quero viajar 
consigo passagem com mais facilidade só porque sou Nara Leão. Outro dia, por 
exemplo, precisei por gasolina no carro e não tinha um tostão. O moço do posto deixou 
fiado só porque eu era a Nara Leão. Estão vendo, sucesso é apenas comodidade em 
certos aspectos”.434 
 
Em outro trecho da reportagem, reitera-se o afastamento de Nara, à exceção da 
continuidade em sua produção discográfica: 
 
Nara Leão está confusa, não sabe ao certo ainda o que quer. No momento pensa 
seriamente em fazer um curso superior. Mas não decidiu nada. Tem passado os seus dias 
em conversas com amigos, em reuniões sociais com a irmã ou passeando sozinha. Agora 
mais livre dos fãs. Artisticamente ela só tem cuidado mesmo da escolha do repertório 
para o seu próximo “long-play” que será gravado em novembro e só será lançado após o 
carnaval. “Shows” de boates estão fora de seus planos.435 
 
Esse distanciamento da cantora em relação ao profissionalismo, quando ela parecia 
oscilar entre ou uma atuação artística tímida, limitada a produções de disco e poucas aparições, ou 
um abandono total, evidencia seu cansaço e seu desejo de afastamento do show business. 
Afastamento que parece se referir a certa resistência da cancionista ante o profissionalismo que, 
em boa medida, acompanhou parte considerável de sua trajetória. Esse reiterado cismar, que 
transparece com frequencia nas declarações de Nara, estaria possivelmente articulado a dúvidas 
da própria cantora em relação à capacidade comunicativa de sua atuação. Esse primado da canção 
enquanto forma de expressão e de comunicação parecia sempre ameaçado, como se sua 
efetividade pudesse retrair-se a cada vez que uma certa lógica de mercado se sobrepusesse a ela. 
Em outras palavras, os objetivos mais profundos pretendidos pelas produções de Nara talvez não 
se compatibilizassem com o mercado. E isso não queria dizer que a inserção mercadológica de 
produtos culturais fosse rechaçada em seu todo, como no caso do iê-iê-iê, ao qual Nara sempre se 
referiu com simpatia, associando tal repertório ao mercado e ao entretenimento, sem desdém. 
 
                                                 




Nara Leão não estranhou o sucesso de Roberto Carlos. Já tinha ouvido o seu 
calhambeque, cantado em português, na Itália e em Monte Carlo. Não é contra o iê-iê-iê. 
Até pelo contrário: “acho o ‘Quero que tudo mais vá pro inferno’ uma delícia para 
dançar”. Para ela o iê-iê-iê é um ritmo envolvente. E ao contrário do que acontece com 
outras cantoras da música popular brasileira, Narinha não acredita que o ritmo jovem 
tenha prejudicado a nossa música. Ela põe as cartas na mesa:  
– A nossa música “entrou pelo cano” por sua culpa. Começou a comercializar-se demais 
e aí é fogo. É sempre assim. Quando alguma coisa começa a fazer sucesso há sempre os 
compositores que começam a “apelar”, falsificando-a. Imagine só: houve até um rapaz 
que fez um samba dizendo que “a mulher do preto é só do preto e a do branco ninguém 
sabe se só dele é”. Não acham absurdo? Ué, por que o branco não pode ter uma mulher 
só dele? 
Mas não é por gostar do iê-iê-iê que Nara Leão vai mudar o seu estilo. A moça que 
popularizou Zé Keti e trouxe o morro para Copacabana vai continuar cantando o que 
pensa. Dos compositores novos o seu preferido é Chico Buarque de Holanda.436 
 
Ao se referir ao cenário musical do período, quando a Jovem Guarda experimentava 
grande aceitação do público juvenil, a cantora deixava clara sua discordância acerca de uma 
possível disputa entre a “moderna música popular” e o iê-iê-iê, descartando qualquer 
consequência negativa da popularidade deste sobre aquela. Parece haver aí, ao mesmo tempo, 
certa diferença em termos mercadológicos e artísticos. Enquanto o iê-iê era “uma delícia para 
dançar”, “um ritmo envolvente”,437 a “nossa música” entrava “pelo cano” por “comercializar-se 
demais”.  Em outros termos, enquanto aqui a mercantilização da canção apresentava um aspecto 
dúbio e explicaria uma possível crise de sua produtividade e popularidade (a comercialização de 
canções engajadas não parecia render bons frutos, decaindo em repetição de fórmulas e de temas), 
os sinais seriam invertidos quando da adoção da “via do mercado”. Não é exagero apontar que 
esses posicionamentos parecem já adiantar algumas das questões que seriam definidas no debate 
da Civilização Brasileira. Porém, antes da definição daquele “plano de ação”, Nara levantava 
dúvidas sobre a própria eficácia comunicativa das canções “participantes”: 
 
O que estará acontecendo com Nara? A resposta vem agora mais simples. Nara está 
passando por um período de incerteza, apesar de ter adquirido, depois de tantos êxitos, 
uma vida mais experimentada. Ela não sabe realmente o que quer. Nem sabe mesmo se 
quer ser cantora ou se quis ser cantora. Ela mesma explicou que ouve as canções de 
protesto, as sente, mas quando vai cantá-las não se convence mais. Nara nem sabe 
mesmo se as músicas sociais deram algum resultado. Se alguém, ouvindo-as, revoltou-
se. Mas vai continuar cantando-as, porque, pensa assim.438 
                                                 
436 Ibidem. Importante sublinhar a alusão a Chico Buarque como um de seus compositores preferidos; tal 
alusão é uma pista do repertório e de alguns posicionamentos de Nara evidenciados a partir de seu disco 
Vento de maio, lançado em 1967, um dos temas do próximo capítulo. 
437  Em outra ocasião, ao ser questionada a respeito do iê-iê-iê, deu a seguinte explicação: “Gosto. [...] É claro 
que não vejo no iê-iê-iê nenhuma contribuição para a cultura universal. Mas gosto. E, para mim, gostar é 
quanto basta”. LEÃO, Nara. Nara Leão: Quem é você? Entrevista concedida a José Candido Carvalho. O 
Cruzeiro. Rio de Janeiro, 8 abr. 1967, ano 39, nº 28, p. 34-35. 




Primeiramente, fica explícita a opção em “continuar cantando” – ou, como ela diria 
um ano depois, “De vez em quando eu abandono definitivamente, mas acho que agora não vou 
abandonar mais, porque nunca o abandono é verdadeiro”439 –, decisão que o próprio curso dos 
acontecimentos veio confirmar: Nara voltou aos palcos na boate Cangaceiro, produziu mais um 
LP e participou do II Festival de Música Popular Brasileira. Porém, essa continuidade é marcada 
por uma autocrítica profunda: uma desconfiança no próprio poder comunicativo das canções de 
protesto, uma vez que, citemos novamente, “quando vai cantá-las não se convence mais. Nara 
nem sabe mesmo se as músicas sociais deram algum resultado. Se alguém, ouvindo-as, revoltou-
se”. 440 E mesmo com a retomada das atividades profissionais, pairava uma dúvida radical sobre a 
eficácia da própria produção engajada. Pode-se dizer que a confiança no ato de cantar era, assim, 
relativizada. 
Com a “disputa pelo mercado” já em pauta, o amadorismo é temporariamente 
deixado de lado. Como já referido, o retorno aos palcos ocorreu em companhia de Edison 
Machado, do MPB-4 e contou com a produção de Guilherme Araújo. Nesse momento, o balanço 
a ser feito era outro: 
 
O Opinião, para mim, revolucionou o teatro, marcando o aparecimento de um gênero 
novo, reunindo a minha vida de menina de Copacabana, com o Nordeste, com os 
sambistas de morro, a vida do trabalhador. Mas isso aconteceu uma vez, e preciso ir ao 
público de boate, este que não vai ao teatro. Não posso ficar em casa, esperando outro 
Opinião. Aquela exuberância toda não se repete não, e talvez o show ideal só apareça 
daqui há cinco anos.441 
 
E Nara realmente foi em direção ao público: na boate, no rádio, no disco e na 
televisão. Em poucos meses, a disputa pelo mercado mostrava-se exitosa – ao menos nesse 
sentido de “ir ao público”. Esse êxito representou verdadeiro “divisor de águas” nas trajetórias 
artísticas de Nara Leão e de Chico Buarque. Com o sucesso conquistado por “A banda”, os dois 
passaram a mover multidões por todo o país. Assim mesmo, e contrariando (ou não) as 
expectativas, a efetivação daquele plano de ação via mercado gerou grande insatisfação para a 
intérprete. O amplo reconhecimento junto ao público, na medida em que ampliava as atividades 
profissionais ligadas ao showbusiness – turnês, viagens, entrevistas, camarins, ensaios, 
apresentações etc. –, parecia resultar em uma superexposição a qual Nara sempre repudiou. Pouco 
                                                 
439 LEÃO, Nara. Entrevistada por Zuza Homem de Mello. In: MELLO, 1976, op. cit., p. 50. 
440 NARA – SUCESSO TAMBÉM CANSA. Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 24 abr. 1966, 4a seção, p. 3. 
441 LEÃO, Nara. Nara por ela mesma. Entrevistada concedida a Beatriz Bonfim. Jornal do Brasil, Rio de 
Janeiro, 13 jul. 1966, 2º caderno, p. 8. 
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confortável com o palco e com os muitos afazeres que cercam a vida de uma cantora profissional 
de ampla projeção, ela chegou a tornar pública sua insatisfação e, não obstante, buscou um 
afastamento dos “holofotes”. Segundo o cineasta Cacá Diegues, com que Nara foi casada por 
muitos anos,  
 
Ela tinha um enorme prazer em gravar discos. Adorava ouvir as músicas que lhe eram 
oferecidas, chamar os compositores para cantarem para ela, saía em busca de músicas, 
ficava horas e horas no estúdio gravando, mas as apresentações em público eram muito 
sofridas. Às vezes, sofria de chorar. Quanto maior o sucesso, maior o sofrimento. 
Detestava excursionar, ficar no hotel, ser reconhecida na rua, enfim, essas coisas que 
ocorrem com os artistas.442  
 
Profissional exemplar na produção de seus discos, Nara parecia quase não suportar as 
longas turnês e temporadas de shows. No período em que “A banda” se convertia em sucesso 
nacional, o “sofrimento” foi imenso. Dois anos depois, já recuperada, a própria cantora explicava 
que 
 
As pessoas ofereciam avião, dinheiro, hotel, honras e glórias. Mas minha solidão era 
grande. Meus sábados e fins de semana em geral, eram passados entre as quatro paredes 
de um quarto de hotel. A relação com o público era impessoal, e quando acabava o 
espetáculo eu ficava só. Aceitei até onde pude agüentar. Não me sentindo compensada, 
parei. Isto de ser paparicada por todo mundo destrói a gente, que começa a achar que é o 
centro do mundo. Isto não é verdade. Nesse meio todo não tinha com quem conversar. 
Gosto de trabalho sério e aquele sucesso era ilusório. Quis sair. Saí. E ter vida pessoal.443 
 
Após meses de intensa exposição, excursionando muita vez sozinha, às vezes em 
companhia de Chico Buarque, a cantora não suportou a rotina de pop star e fez uma pausa no 
cronograma de apresentações. Nesse período, chegou a cogitar novamente interromper a carreira 
musical. Sérgio Cabral aponta que o empresário Marcos Lázaro não gostou da decisão da cantora, 
mas que, no final das contas, ambos entraram em acordo, com Nara cumprindo boa parte dos 
compromissos já firmados, diminuindo o número de viagens, mas continuando com as 
gravações.444  
O papel de profissional da canção e a relação com o mercado não foram questões de 
simples resolução. Nara oscilou inúmeras vezes, principalmente entre os anos de 1964 e 1967, 
quando esteve em maior evidência na esfera artística. As idas e vindas, as guinadas e abandonos, 
as contradições, enfim, marcaram a trajetória da cantora. E mesmo com a adoção consciente 
                                                 
442 DIÉGUES, Cacá. apud CABRAL, op. cit., p. 130. 
443 LEÃO, Nara. O canto de Nara Mulher. Entrevista concedida a Celina Luz. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 
25 ago. 1968, caderno espetáculo, p. 1. 
444 CABRAL, op. cit., p. 125-126. 
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daquilo que estamos chamando de “via do mercado”, a cantora não pareceu assumir em definitivo 
a condição de intérprete profissional de canções. Em meio a essas oscilações todas, é importante 
ressaltar que Nara vinha demonstrando um viés de resistência à profissionalização em seus 
abandonos e recuos: desde o êxito de Opinião ela passou a desconfiar da eficácia comunicativa 
das produções engajadas, desconfiança que ia se ampliando com o passar do tempo e na medida 
em que via tais produções converterem-se em meros “produtos” de “consumo”. Em certo sentido, 
esse movimento parece revelar mesmo uma resistência mais ampla da cantora em relação ao 
mercado e ao profissionalismo. Questões estas que pareceram momentânea e contraditoriamente 
suspensas quando da aceitação em disputar o mercado, mas que logo reaparecem com outro viés – 
como repúdio quase total ao profissionalismo –, não menos contraditório, uma vez que a própria 
“via do mercado” parecia mostrar-se exitosa. 
Bossa-novista de primeira hora, Nara Leão enveredou pelo universo musical em um 
âmbito marcado por certa “aura doméstica”, 445 por um “profissionalismo fraco”, por assim dizer. 
Se, por um lado, a “turminha” (Nara, Menescal, Lyra, Bôscoli etc.), com suas reuniões musicais 
de apartamento e suas apresentações em universidades e clubes, era de fato amadora, somente 
profissionalizando-se, “quase à força”,446 quando aquelas canções de classe média já 
reverberavam a ponto de justificarem gravações de discos e temporadas de shows; por outro lado, 
Jobim e Gilberto – o primeiro, "profissional desde sempre", o segundo, ultrapassando as 
"exigências do mercado" "sem passar pelo profissionalismo" – parecem assumir uma posição 
recuada ante o estatuto de "profissional da música", ainda que por vias distintas, 
"apresentando o seu mais rigoroso trabalho como um lazer, como resultado ocasional de uma 
conversa de fim de noite".447 Não menos resistente ao mercado foi o "engajamento de 
primeira hora": a "desprofissionalização" de Vianninha448 ao fundar o CPC, a aproximação de 
artistas e intelectuais (alguns já profissionais) com o meio estudantil, em suma, a adoção da 
"via da política" como meio de atuação – cenário que se altera com a rearticulação dos artistas 
"participantes" já no contexto pós-golpe, o show Opinião (no teatro do Super Shopping 
Center) e os "discos-reportagens" (lançados pela Philips) da própria Nara são exemplos. 
Donde, uma conformação dupla na relutância profissional de Nara. A primeira como marca de 
origem (espécie de profissionalismo titubeante, que talvez esteja expresso na própria "leveza" 
e na "intimidade" do meio bossa nova) e a segunda como "modus operandi" de uma cultura 
                                                 
445 Cf. MAMMÌ, 1992, op. cit. 
446 Ibidem. 
447 Ibidem, p.64. 
448 ARAGÃO, Teresa. Teresa Aragão (Depoimento). In: BARCELLOS (org.), op. cit.  
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que via a si própria como "popular" e "revolucionária", capaz, então, de suplantar o próprio 
mercado através da política. Se a "via do mercado" previa uma ocupação estratégica do 
campo profissional, essas duas "matrizes" de atuação artística e mesmo um traço pessoal – 
ético, talvez – parecem, reiteradamente, conduzir a certa renúncia ao profissionalismo. Daí, 
talvez, uma resistência e um traço amador na atuação da cantora. 
Esse reiterado cismar, evidenciado na própria relativização da eficácia comunicativa 
do ato de cantar, na desconfiança ante o real poder das produções engajadas e mesmo em sua 
resistência mais ampla ao profissionalismo,449 acaba se revelando na própria performance de Nara 
Leão. Seu canto parece permeado por essas incertezas e contradições. Em certa medida, temos 
insistido que em boa parte de sua produção aqui abordada, sintonizada com um sentimento de 
engajamento mais amplo, a intérprete se mostrou à procura de um padrão vocal capaz de conferir 
certo grau de veracidade e contundência aos conteúdos vocalizados. As soluções formais 
encontradas por ela, ainda que tenham conformado uma espécie de gestualidade engajada, 
revelam uma dificuldade evidente, um forte traço de timidez, uma certa “meiguice engajada” – 
“tudo naquela voz sensível, estranhamente emocionada, que os brasileiros se acostumaram a ouvir 
e amar”.450 Muito dessa “timidez formal”451 (ou performancial) expressa o próprio viés 
contraditório e reticente de sua trajetória nos anos de 1960.  
 
  
                                                 
449 O profissionalismo obliquo de Nara era, às vezes, captado por outros agentes do meio cultural. Em 
depoimento ao Museu da Imagem e do Som, Aurora Miranda, irmã de Carmem Miranda, traçou um 
paralelo entre o período de sua profissionalização e o cenário dos anos de 1960. Com muita lucidez, além 
de destacar o profissionalismo de sua irmã, seu alto nível de concentração nas turnês e temporadas que 
realizava, apontou que um fator novo e de importância consistia em que os mais recentes “compositores, de 
maneira geral, são pessoas intelectualizadas”. Nas suas palavras: “No meu tempo, o grupo era menor. 
Acredito que Carmem Miranda se integraria facilmente no meio musical de hoje. Gilberto Gil, Elis Regina 
e Nara Leão são os seus mais autênticos representantes. Nara, embora já conhecendo o sucesso, parece 
sempre amadora. Comparo-a a uma menina de colégio, pela singeleza que apresenta suas canções”. 
MIRANDA, Aurora. apud AURORA REVELA: Carmem só amou Carlos Alberto. Diário de Notícias. Rio 
de Janeiro, 19 maio 1967, 1ª seção, p.8. 
450 GULLAR, Ferreira. Texto da contracapa (encarte) In: LEÃO, Nara. Manhã de liberdade. Philips, 1966, 1 
disco sonoro.  
451 Cf. NAVES, Rodrigo. A forma difícil: ensaios sobre arte brasileira. 3ª Ed. São Paulo: Companhia das 
Letras, 2011. Neste trabalho, o crítico de arte Rodrigo Naves, por meio de um exame detido de obras de 
alguns nomes importantes das artes visuais do Brasil, identifica certa reiteração de uma timidez, em termos 
formais, em boa parte de nossa história artística. Diferentemente da produção moderna europeia (que teria 
se caracterizado por uma “aparência forte”, a qual, muita vez, parecia subtrair os elementos formais até 
suas constituições mais fundamentais, dando assim “novo estatuto” a tais elementos), trabalhos artísticos 
relevantes aqui desenvolvidos parecem negar uma estruturação formal forte, revelando um caráter “íntimo e 
retraído, distante do caráter prospectivo de parcela considerável da arte moderna”. NAVES, op. cit., p. 27. 
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CAPÍTULO III. LIRISMO, TROPICÁLIA E OUTRAS BOSSAS 
 
III.1. Do engajamento ao lirismo 
 
III.1.1. O samba e o lirismo pedem passagem  
 
No auge de sua produtividade artística – atuava na peça Liberdade, Liberdade, 
cumpria temporada de shows no Zum Zum, tinha acabado de lançar O canto livre de Nara e já 
contava com mais um disco em vias de ser comercializado, 5 na bossa, gravado ao vivo no 
Paramount –, Nara Leão entrou novamente em estúdio para a confecção de mais um LP. A julgar 
por suas declarações de então452, os potenciais ouvintes de seu novo trabalho fonográfico 
poderiam aguardar por mais uma produção “engajada”, porém eclética, que combinaria alguns 
“sambas de morro” com canções sertanejas nordestinas, mais algumas composições “modernas” e 
“politizadas”, além de uma ou outra canção mais antiga, talvez uma marchinha carnavalesca, 
quiçá algum tema folclórico, e, por que não (?), também uma canção de amor, algo mais 
“romântico” – afinal, essa a variedade de repertório correspondente a seus álbuns anteriores. Do 
mesmo modo, aquela sonoridade típica de trios e quartetos instrumentais identificados com o que 
se nomeava samba novo, ou samba-jazz, além de intervenções de instrumentos ou naipes de 
cordas, bem como, de madeiras, principalmente da flauta etc. Esse, o cenário musical esperado, 
poder-se-ia apontar prospectivamente. E nada disso se confirmaria quando o LP Nara pede 
passagem chegasse às mãos de nosso ouvinte familiarizado com o repertório da cantora. 
Talvez, Nara estivesse finalmente fazendo jus ao rótulo de “Joana d’Arc do 
Telecoteco”453, e mesmo das homenagens recebidas na gafieira Estudantina e no Zicartola, 
mesmo porque, até então, foram basicamente quatro os compositores representantes do “samba de 
morro” registrados em sua discografia: Zé Keti, Nelson Cavaquinho, Cartola (Angenor de 
Oliveira) e Elton Medeiros – o que não é pouco, diga-se, ainda mais por se tratarem de sambistas 
                                                 
452 Em meados do ano, Nara assim se manifestava a respeito de seus horizontes musicais: “Quero cantar tanto 
o baião, o samba de morro, quanto a música da cidade, pois eu canto, sem distinção, para todo mundo. Não 
escolho um certo público para cantar, canto para todos os que precisam ouvir a mensagem da música. 
Quero cantar para unir as culturas brasileiras e creio que nisso sou pioneira”. LEÃO, Nara. Nara: não há 
tempo para cantar o amor. Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 13 jun. 1965, 1a seção, p. 6-14. 
453 Vale lembrar que Sérgio Porto, quando assim a apelidou, não o fez de maneira pejorativa, ao contrário: 
“Como musa da nova tendência musical política ela é positiva pelas razões já expostas: ou seja, a 
inspiração no bom samba. Não se negue a ela este serviço, mas não se faça dela uma Joana d’Arc do 
telecoteco, como querem alguns”. PORTO, Sérgio. apud POR QUE é que Nara está na berlinda?. Última 
Hora. Rio de Janeiro, 14 jan. 1965, UH-Revista (caderno especial), p. 2. 
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muito venerados no âmbito das quadras de samba. Constam no disco uma parceria do jovem 
compositor Paulinho da Viola com o veterano Casquinha (“Recado”), ambos ligados à Escola de 
Samba Portela, um samba enredo feito por três compositores ligados à Escola de Samba 
Acadêmicos do Salgueiro (“Palmares”), Noel Rosa de Oliveira, Anescar Pereira Filho e Walter 
Moreira, uma outra parceria de compositores ligados à Portela (“Pecadora”), Jair do Cavaquinho e 
Joãozinho da Pecadora, além de uma composição de Nelson Cavaquinho (“Pranto de Poeta”) em 
parceria com Guilherme de Brito, e de um samba de Elton Medeiros (“Quatro Crioulos”) em 
parceria com Joacir Santana. Donde, talvez, um novo aporte à sua imagem de cantora de samba. 
Ademais, completam o disco três sambas de Chico Buarque (“Ole, olá”, “Pedro pedreiro” e 
“Madalena foi pro mar”), um de Sidney Miller (“Pede passagem”), um de Jards Macalé (“Amo 
tanto”), um de Baden Powell e Vinícius de Moraes (“Amei tanto”) e um de Humberto Teixeira e 
Lauro Maia (“Deus me perdoe”), que já havia sido gravado por Ciro Monteiro na década de 1940. 
Todos, sambas, executados e arranjados não à maneira do samba novo, como em seus discos 
anteriores, mas, sim, buscando uma sonoridade mais próxima às quadras de samba, daí a 
predominância de instrumentos como cavaquinho, tamborim, pandeiro, cuíca, violões (de 6 e de 7 
cordas), surdo, caixa, chocalho, caixa de fósforo, bandolim, flauta etc.454  
Segundo Sérgio Cabral, apesar do disco ter sido lançado somente em fevereiro de 
1966, as gravações tiveram início ainda no mês de agosto do ano anterior. O título, obviamente 
derivado da primeira faixa do disco, o samba de Sidney Miller acima referido, vinha ao encontro 
de uma série de iniciativas teatrais e musicais organizadas pelo grupo Opinião, do mesmo modo, 
seu repertório e sua sonoridade aproximavam-se de espetáculos nos quais o dito “samba de 
morro” assumia o protagonismo.455 Na esteira da ampliação do cerceamento à liberdade de 
expressão e do avanço repressivo do governo militar, o disco que continha as canções e alguns 
trechos da peça Opinião foi barrado pela censura oficial456, igualmente, a peça Brasil pede 
passagem, montada pelo grupo Opinião e barrada pelos censores em outubro de 1965.457 A partir 
de tal proibição, o grupo empenhou-se na montagem de um musical para suprir a lacuna causada 
pela censura, daí surgiu o musical Samba pede passagem, que punha em evidência a canção de 
                                                 
454 LEÃO, Nara. Nara pede passagem. Philips, 1966. 1 disco sonoro. (Reedição em Compact Disc: Universal 
Music, 2013, 1 CD). 
455 Cf. CABRAL, op. cit., p. 108; também, NAPOLITANO, op. cit., p. 112. 
456 Opinião virou disco após uma gravação da peça, realizada no final de agosto, que contou novamente com 
Nara Leão entre seus protagonistas – reassumindo, portanto, no momento das gravações o papel herdado 
por Maria Bethânia. DUPIN, Hugo. Sempre aos domingos (coluna). Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 23 
ago. 1965, DN-SHOW (caderno especial), p. 2.  
457 DUPIN, Hugo. Sempre aos domingos (coluna). Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 24out. 1965, DN-
SHOW (caderno especial), p. 2. Segundo Sérgio Cabral, ao avaliarem o texto da peça o censor teria 
perguntado a um dos integrantes do grupo Opinião: “O Brasil pede passagem para onde? Para Moscou?”. 
CABRAL, op. cit., p. 108. 
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Sidney Miller posteriormente gravada por Nara e levava ao palco muitos nomes ligados à “bossa 
velha” e às escolas de samba, a exemplo de Araci de Almeida, Ismael Silva, Bide, Raul de Barros, 
o cavaquinista Canhoto, os violonistas Meira e Dino Sete Cordas, o flautista Carlos Poyares, o 
pandeirista Gilberto (todos componentes do famigerado Regional do Canhoto), além de Baden 
Powell, Sidney Miller, MPB-4, Luis Carlos Sá, entre outros nomes.458 De inspiração semelhante, 
pode-se dizer, foram outros musicais da época, a exemplo de Rosas de Ouro e de Telecoteco 
Opus nº 1. O primeiro, idealizado por Hermínio Bello de Carvalho e produzido por Cleber Santos 
para o Teatro Jovem; o segundo, produzido por Oduvaldo Vianna Filho, Teresa Aragão e Sérgio 
Cabral, numa parceria entre o grupo Opinião e o Teatro de Arena.459  
Certamente, toda essa proliferação de musicais que erigiam as práticas musicais 
populares a um patamar privilegiado foram referência para a confecção de Nara pede passagem. 
Do mesmo modo, produções fonográficas como o LP Roda de Samba (Musidisc, 1965), do 
conjunto A Voz do Morro – composto por Paulinho da Viola, Zé Keti, Elton Medeiros, Jair Costa, 
Anescarzinho, Nelson Sargento, José da Cruz – certamente serviram de referencial, sonoro e 
textual, para o disco de Nara. A própria cantora, na condição de espectadora do show Samba pede 
passagem, aproximou-se de Sidnei Miller e assim promoveu a primeira gravação de uma 
composição do mesmo. Do mesmo espetáculo, fizeram parte do disco os músicos integrantes do 
conjunto regional liderado pelo cavaquinista Canhoto, Dino Sete Cordas (violão de 7 cordas), 
Meira (violão de 6 cordas), Poyares (flauta) e Gilberto (pandeiro). De maneira semelhante, os 
sambas “Recado” (Paulinho da Viola e Casquinha), “Quatro crioulos” (Elton Medeiros e Joacir 
Santana) e “Pecadora” (Jair do Cavaquinho e Joãozinho da Pecadora) compunham o show Rosas 
de Ouro. Outros musicistas que participaram da gravação: Dori Caymmi com seu violão, e vários 
ritmistas de escolas de samba do Rio de Janeiro.460 Os arranjos ficaram por conta do Maestro 
Gaya.461 
                                                 
458 CABRAL, op. cit., p. 108. 
459 Vale recordar que, na visão de Napolitano, estes “procuraram equacionar uma nova perspectiva popular para os 
dilemas nacionais”, traduzindo “a busca de expressividade e a aproximação com formas musicais e poéticas mais 
próximas da cultura popular”. NAPOLITANO, op. cit., p. 85. 
460 Em reportagem sobre o disco e sobre as perspectivas futuras na carreira, lê-se: “[Nara Leão] Acha que o 
atual long-play deve agradar, pois contém várias músicas de morro, nas quais é acompanhada por ritmistas 
de escolas de samba. As músicas são de Chico Buarque, Élton Medeiros, Baden powell e Vinícius de 
Moraes. Uma das faixas será o samba enredo ‘Quilombo dos Palmares’, apresentado pelo Salgueiro em 
1961. Tem ainda como companheiros de gravação Dori Caymmi e o Regional do Canhoto”. NARA DIZ 
QUE VIDA de cantora cansa e se acha confusa. Correio da Manhã. Rio de Janeiro, 20 mar. 1966, 1o 
caderno, p. 12. 
461 LEÃO, Nara. Encarte. In: _____.Nara pede passagem. Philips, 1966. 1 disco sonoro. (Reedição em 
Compact Disc: Universal Music, 2013, 1 CD). 
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O êxito do disco parece ter sido quase unânime entre a crítica jornalística. No Correio 
da Manhã, o LP foi muito bem avaliado, merecendo a nota 9 do articulista João Maurício, que 
assim se manifestou sobre o álbum: 
 
Nara alcança nesse LP o ápice de sua carreira. Talvez tenha sido o repertório, quase todo 
a base de sambas de morro, ou o simples e impecável acompanhamento do maestro 
Gaya, que conseguiram de Nara a perfeição como intérprete. As músicas, escolhidas a 
dedo, não podiam ser melhores. É com grande alegria que ouvimos novamente 
“Palmares”, samba-enredo do Salgueiro para o carnaval de 1960 (…). Chico Buarque de 
Holanda, compositor novo, cooperou com duas ótimas músicas. Numa delas, “Pedro 
Pedreiro”, Nara mostra que para saber cantar, não é preciso realmente possuir grande 
voz; nem para ter disco de ótima qualidade é necessário ter acompanhamentos e arranjos 
complicados. Com esse disco, Nara talvez venha a por fim a controvérsias em torno do 
seu nome, de sua arte. É grande sua contribuição a nossa música popular, em todos os 
sentidos.462 
 
Apesar da boa aceitação, as “controvérsias” não cessaram, mas mesmo aqueles que 
continuavam a desaprovar os recursos vocais de Nara ressaltaram sua nova produção. Como foi o 
caso de Juvenal Portella, para quem o disco  
 
(...) vale, essencialmente, como um resumo da atividade musical da atualidade, 
envolvendo os gêneros da música popular mais procurados – o tradicional e o moderno, 
o primeiro nas suas diversas raízes. É este, parece-me, o mérito maior do disco, que serve 
como uma ratificação do que tenho dito em relação à cantora Nara Leão: é uma 
pesquisadora, essencialmente. Uma pesquisa não muito difícil, por não requerer um 
trabalho de maior profundidade. Mas uma pesquisa que muitos intérpretes não fizeram, 
nem fazem ou, pelo que realizam, nem tencionam fazer. Refiro-me à seleção de páginas 
boas e autênticas, que estão à solta por aí, ao alcance de qualquer um. Nara fez 
exatamente o que muitos, não sei por quais motivos, recusam-se a realizar. Preocupou-se 
em ouvir sambistas, em escolher entre os modernos, em recriar os antigos. Dou-lhe meus 
parabéns – entusiasmado – pelo cuidado em preparar o repertório para o elepê, sem 
preocupar-se com o objetivo comercial. Aí reside a sua nobreza, principalmente quando 
se sabe como é limitado o seu baú de recursos como intérprete, coisa que eu vou falar 
sempre, pois ela sempre será igualzinha ao que foi ontem, na bossa nova, e ao que é hoje. 
Particularidade técnicas não devem ser levantadas, quando o que está em jogo é por ao 
alcance da cultura popular exatamente o oposto ao que ela tem recebido nos últimos 
anos. Talvez só por isso recomendo o disco de Nara Leão, se não houvessem outros 
motivos, que os leitores encontrarão ouvindo seu conteúdo.463 
 
Vale lembrar que anos mais tarde a própria Nara definiria a si própria como uma 
espécie de “jornalista que canta”, com sua ideia de “reportagem musical”, de “mostrar ao pessoal 
                                                 
462 MAURÍCIO, João. Discos populares (coluna). Correio da Manhã. Rio de Janeiro, 6 mar. 1966, 4º caderno, 
p. 3. 
463 PORTELLA, Juvenal. Discos populares (coluna). Jornal do Brasil. 23 ago. 1966, 2o caderno, p. 2. 
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de Copacabana o que o morro faz”464, donde, a crítica de Portella, ainda que em outras ocasiões 
um tanto imprecisa e mesmo personalista465, talvez não tenha causado tanto desgosto à cantora. 
Conforme apontado acima, as unidades sonoras compostas predominantes dizem 
respeito ao universo do “samba de quadra” e dos “tradicionais” conjuntos regionais. Conduções 
“rítmico-harmônicas” executadas pelo cavaquinho e pelo violão de 6 cordas, com contracantos 
graves a cargo do violão de 7 cordas, e, agudos, a cargo da flauta, ou conduções a cargo de 
cavaquinho e de violão (6 cordas), ou mesmo, muita vez, somente pelo violão; ambos os padrões 
escoltados por instrumentos de percussão, seja somente o pandeiro, seja uma grande massa sonora 
percussiva constituída por surdo, tamborim, caixa, chocalho, caixa de fósforo, reco-reco, entre 
outros possíveis objetos/instrumentos percussivos. Ademais, em várias das canções do disco há a 
presença de um coro de vozes, que tanto executa alguns refrões como alguns backgrounds, ou, 
também, estabelece alternância com a voz de Nara em alguns fonogramas. Vale ressaltar que o 
único desvio em relação a esses padrões instrumentais ocorre em duas das canções de Chico 
Buarque presentes no disco, “Olê, olá” e “Pedro pedreiro”. Ambas, sob uma mesma ambientação 
sonora, dando a elas uma sonoridade muito semelhante, caracterizada pelo acompanhamento de 
violão (aqui, certamente executado por Dori Caymmi), escoltado pelo instrumento bateria, sendo 
esta executada quase que exclusivamente na caixa por meio das vassourinhas (típicas baquetas 
que parecem pequenas vassouras utilizadas em estilos de jazz que se remetem ao cool, bem como, 
para sambas mais lentos, tanto bossa nova, quanto samba-canção), e, no primeiro caso, ainda com 
intervenções de naipe de cordas (cuja escritura ficou a cargo de Lindolpho Gaya). Tais 
especificidades acabam denotando certa distinção de intencionalidade e sentido em relação às 
canções de Chico Buarque que não se pode observar nos demais fonogramas – talvez isso se deva 
somente ao fato de que tais tenham sido gravados em ocasiões distintas, por exemplo, em sessão 
de gravação em que não contavam com os ritmistas e os instrumentistas do regional. Ademais, 
tanto os sambas de quadra como os sambas de Baden Powell e de Jards Macalé recebem aquele 
tratamento mais “típico”, por assim dizer, enquanto os de Chico Buarque são marcados por certa 
singeleza sonora – a voz de Nara apoiada no violão, com a bateria tocada de maneira muito sutil. 
A outra canção de Chico Buarque, “Madalena foi pro mar”, por sua vez, se integra à ambientação 
sonora das demais faixas do disco, com instrumental de conjunto regional (cavaquinho, pandeiro, 
violões, flauta etc.). 
                                                 
464 LEÃO, Nara. Depoimento no MIS. (Entrevista concedida a João Vicente Salgueiro, Roberto Menescal e 
Sérgio Cabral). Rio de Janeiro, 6 jul. 1977. In: LEÃO, Nara. Nara Leão – Encontros. Organização Anita 
Ayres Gomes. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2014, p. 37 
465 Ver, no tópico anterior, a crítica de Portella ao disco 5 na bossa. 
171 
 
O gesto vocal aqui mobilizado guarda semelhanças com os padrões estabelecidos nas 
produções anteriores de Nara Leão. Em seus traços mais gerais, permanecem aquelas mesmas 
estruturas timbrísticas, um mesmo registro médio-grave, uma emissão predominantemente 
anteriorizada, uma maneira similar de seccionamento melódico, um canto mais “cantado” que 
“falado” etc. Entretanto, há aqui, de modo geral, uma maior “leveza” gestual, o padrão de emissão 
ainda é o mesmo, porém não chega àquela quase “empostação” observada em “Corisco”. Em 
“Pedro pedreiro”, por exemplo, aparecem emissões mais frontais, talvez como consequência do 
próprio recorte melódico e silábico da canção, que acaba tendendo para uma ênfase de reiterações 
consonantais, e que, obviamente, só se efetuam pelo modo como Nara articula ritmicamente tais 
palavras cantadas. Há, ainda, ao longo do disco, certa predominância dos alongamentos vocálicos, 
mas tal predomínio é entremeado por recortes consonantais mais evidentes, denotando uma 
interpretação um pouco menos “ligada” que em inúmeros momentos parece se aproximar de um 
canto “mais falado”. Em suma, ainda que os parâmetros interpretativos pareçam os mesmos – 
levemos em conta que a gravação do disco teve início ainda em agosto de 1965, logo, em pleno 
auge da atuação de Nara – o próprio repertório de “sambas de quadra”, “sambas-enredo”, sambas 
antigos e “sambas do Chico” acaba induzindo a alguns aspectos gestuais distintos: aproximando o 
canto de certa coloquialidade, de certa articulação da fala, abrandando a emissão, mesmo que 
anteriorizada; resultando em uma “assinatura vocal” mais sutil se se compara com os discos 
anteriores da intérprete. 
Avançando um pouco mais, e compreendendo o disco como “declaração de 
poética”466, pode-se perceber uma sutil mudança temática – e, como acima posto, sonora – 
promovida por esse LP. Evidente que as gramáticas expressivas são amplamente pautadas em 
aspectos da cultura popular suburbana, de estilos de samba. Do mesmo modo, em sintonia com as 
produções engajadas da época, permanecem as alusões à resistência popular – ainda que sem 
qualquer referência “ao sertão”, um dos “locais históricos da resistência popular” – e a própria 
inclusão do samba-enredo “Palmares” no repertório do disco é indício de tal permanência. Porém, 
em boa parte do disco, despontam as temáticas comuns ao samba “tradicional”, e isso se pode 
facilmente observar em canções como “Pecadora”, “Recado”, “Amei tanto”, “Pranto de poeta”, 
“Madalena foi pro mar”. Do mesmo modo, alguns temas ligados ao carnaval, como em “Pede 
passagem” e “Quatro crioulos”, também são notáveis. E se os sambas “modernos” de Chico 
Buarque e Sidney Miller – “Olê, olá”, “Pedro pedreiro” e “Pede passagem”, principalmente – 
parecem aludir a alguns “lugares-comuns” da canção de protesto – pense-se na maneira quase 
                                                 
466 Cf. MAMMÌ, Lorenzo. A era do disco – Questões da música. Revista Piauí. São Paulo, núm. 89, fev., 2014. 
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objetiva de descrição da realidade, das condições de vida das classes populares, ou no metafórico 
“dia que virá”, como criticava Walnice Nogueira467 –, o fazem aqui, na voz de Nara Leão, de 
maneira muito distinta do que faziam em “Corisco”, “Carcará” e “Aleluia” (O canto livre de 
Nara), e, em “Opinião”, “Sina de caboclo” e “Esse mundo é meu” (Opinião de Nara). 
Lembremos, nesses discos, daquele samba-jazz “engajado” e “estridente” e o comparemos com o 
“lirismo popular”, sonoro e textual, de Sidney Miller: “Chegou a hora da escola de samba 
sair/deixar morrendo no asfalto uma dor que não quis/ Quem não soube o que é ter alegria na 
vida/ tem toda a avenida pra ser muito feliz/ …. Esquece a quarta-feira e continua/ vivendo, 
chegando/ …. Vai, balança a bandeira colorida/ Pede passagem pra viver a vida”468.  Voz, 
violão e percussão (caixa de bateria tocada com vassourinha, somente) compõem e expressam 
“Olê, olá” e “Pedro, pedreiro”. A primeira, chega assim ao seu ápice: 
 
Não chore ainda não,  
que eu tenho a impressão  
Que o samba vem aí  
É um samba tão imenso  
que eu às vezes penso  
que o próprio tempo  
vai parar pra ouvir  
 
Luar, espere um pouco, que é pra  
o meu samba poder chegar  
Eu sei que o violão  
está fraco, está rouco  
Mas a minha voz  
não cansou de chamar  
Olê, olê, olê, olá 
 
Tem samba de sobra,  
ninguém quer sambar  
Não há mais quem cante,  
nem há mais lugar  
O sol chegou antes  
do samba chegar  
Quem passa nem liga,  
já vai trabalhar  
E você, minha amiga,  
já pode chorar 
 
 A segunda, por sua vez: 
 
Pedro pedreiro tá esperando a morte  
                                                 
467 Cf. GALVÃO, Walnice Nogueira. MMPB: uma análise ideológica. In: _____. Saco de gatos – ensaios 
críticos. São Paulo: Duas Cidades, 1976; cf., também, ZAN, José Roberto. Da bossa nova à MPB. In: 
_____. op. cit., 1997. 
468 MILLER, Sidney. Pede passagem. Intérprete: Nara Leão. In: LEÃO, Nara. Nara pede passagem. Philips, 
1966, 1 disco sonoro. 
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ou esperando o dia de voltar pro Norte  
Pedro não sabe mas talvez no fundo  
espere alguma coisa mais linda que o mundo  
 
Maior do que o mar, mas pra que sonhar  
se dá o desespero de esperar demais  
Pedro pedreiro quer voltar atrás,  
quer ser pedreiro pobre e nada mais, sem ficar  
 
Esperando, esperando, esperando,  
esperando o sol, Esperando o trem,  
esperando aumento para o mês que vem  
esperando um filho pra esperar também  
 
Esperando a festa, esperando a sorte,  
esperando a morte, esperando o Norte  
esperando o dia de esperar ninguém,  
esperando enfim, nada mais além  
da esperança aflita, bendita, infinita do apito de um trem 
 
Difícil dizer se se trata realmente de uma inevitabilidade do dia que vai chegar, que 
de algum modo induziria a um imobilismo dos ouvintes; ou se, no limite, o “cantar” é que 
representaria uma ação, mas uma ação simbólica apenas, e não efetiva, simulacro, pois, de uma 
ação verdadeira; ou se haveria um ceticismo em relação à chegada desse dia, uma descrença na 
transformação da realidade, um inescapável fatalismo de quem canta469; ou, ainda, se esse “samba 
tão imenso”, “que o próprio tempo vai para pra ouvir”, mas que não chegou (“o sol chegou antes 
do samba chegar, quem passa nem liga, já vai trabalhar”), aludiria a um horizonte utópico, 
emancipatório, quase palpável, um outro “Brasil possível”470 que em determinado momento pôde 
até ser visto, ainda que de relance, ao qual a história parece ter por ora renunciado, mas que ainda 
poderia ser pensado ou sonhado, e que persistiria como latência.471 Ainda que seja difícil indicar 
                                                 
469 Para Walnice Galvão, “toda a sua obra [a de Chico Buarque nos anos de 1960] constitui uma só e 
interminável reflexão sobre a canção. Para que serve a canção, qual seu alcance e poder, o que é que ela 
pode dar ao ouvinte, qual o papel e a importância do autor”. Comparando o cancionista com os demais 
compositores “engajados”, a autora aponta que “enquanto todos eles, de um modo ou de outro, acreditam 
ou fazem força para acreditar no poder da canção, Chico Buarque traça limites bem definidos para esse 
poder”, assim, “embora com maior lucidez, a única proposta das canções de Chico Buarque é: ‘cantemos’. 
Sua perspectiva cética nega a possibilidade de as coisas virem a ser diversas, negam que o homem seja 
sujeito da história e […] redunda em fatalismo conservador”. Cf.  GALVÃO, Walnice Nogueira. MMPB: 
uma análise ideológica. In: _____. Saco de gatos – ensaios críticos. São Paulo: Duas Cidades, 1976, p. 
112-119. 
470 BUARQUE, Chico. Show Chico. Entrevistado por Marcos Augusto Gonçalves e Fernando de Barros e 
Silva. Folha de São Paulo. 18 mar. 1999, caderno 4, p. 8. 
471 Há também uma diferença no modo como se renuncia às utopias nessas duas canções: em “Olê, olá” a 
História parece ter traído a “impressão [de] que o samba vem aí” posta pelo “eu cancional”, mas em “Pedro 
pedreiro” é o próprio sujeito que, dada sua experiência mutilada, “quer voltar atrás, ser pedreiro, pobre e 
nada mais”. De nossa parte, cabe a pergunta: a renúncia a um messianismo corresponde à renúncia de toda 
e qualquer perspectiva emancipatória? Ademais, essa irrealização de uma “promessa de felicidade”, essa 
desilusão ou desengano que desemboca em certo aspecto melancólico de boa parte de suas canções parece 
consistir em elemento mais geral de sua produção. Conforme o próprio compositor: “Talvez esse 
desencanto seja uma constante na minha música, quando essa tristeza foi assinalada por mais de uma 
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qual dessas perspectivas corresponde ao “significado profundo” desses sambas, o importante 
consiste em atentar para o modo como tais questões aqui se expressam. Com efeito, no lugar de 
uma “estridência sonora” e de uma “poesia popular” – esquema predominante nas produções 
anteriores de Nara Leão –, um “lirismo popular”, no plano sonoro, e uma “dicção culta”472, no 
plano textual, convergindo para aquilo que se nomeou como “um modo mágico de invocar a 
marcha da história”.473    
Nos demais fonogramas do disco pouco se diz do “dia que virá”, da “revolução 
brasileira”, das lutas pela diminuição das desigualdades etc. Assim mesmo, é reconhecível que o 
lugar a que o álbum se refere continua sendo “o morro” – um dos “locais históricos da resistência 
popular”474 –, do mesmo modo, é do povo e ao povo que se canta, ou que se pretende cantar. Com 
isso queremos reiterar que a produção compartilha, evidentemente, ainda uma mesma “estrutura 
de sentimento” em relação às produções engajadas.475 Marcelo Ridenti, ao cunhar o termo 
“brasilidade revolucionária” como uma tal estrutura, atenta para a diversidade de modos e a 
complexidade de matizes aí presentes. E se a produção aqui discutida pouco se refere a um projeto 
revolucionário, não deixa de aludir a um “sentimento de pertença a uma comunidade imaginada”, 
do mesmo modo, parece haver também uma boa dose de “romantismo” nessa imersão pelo 
universo do samba, nessa busca em retratar o samba na sua “autenticidade”, sendo mesmo 
executado por artistas genuinamente populares – uma valorização do “homem do povo”, de uma 
“cultura popular autêntica”.476 Assim, persiste em Nara pede passagem esse sentimento mais 
amplo de brasilidade e esse horizonte utópico, essa possibilidade de uma transformação maior, 
mas a maneira pela qual se sentiu e se pensou tais estruturas é um tanto distinta. Parece haver aqui 
menor ênfase na imediaticidade política de tal projeto. E, em alguma medida, tais questões se 
expressam através disso que se nomeou “lirismo popular”. Se a “estrutura de sentimento” é a 
mesma, já se anuncia aqui uma mudança pessoal em Nara Leão, mudança que vai se efetuar em 
um sentido forte a partir de 1967, e que diz respeito a uma inerente exaustão da cancionista em 
                                                                                                                                                        
pessoa, como uma característica desse disco [As cidades, 1998, BMG], eu me perguntei se essa não é uma 
característica permanente da minha obra. Eu não tenho discos especialmente alegres”. BUARQUE, Chico. 
Show Chico. Entrevistado por Marcos Augusto Gonçalves e Fernando de Barros e Silva. Folha de São 
Paulo. 18 mar. 1999, caderno 4, p. 8. 
472 HOLLANDA, op. cit., p. 42. 
473 CHAUÍ, Marilena. Um modo mágico de invocar a marcha da História. In: História da música popular 
brasileira. São Paulo: Abril Cultural, 1982. 
474 CONTIER, op. cit. 
475 Cf. RIDENTI, Marcelo. Brasilidade revolucionária como estrutura de sentimento: os anos rebeldes e sua 
herança. In: _____. Brasilidade Revolucionária: um século de cultura e política. São Paulo: Ed. Unesp, 
2010, p. 85-119; também, WILLIAMS, Raymond. Teoría cultural. In:_____. Marxismo y literatura. 
Barcelona: Ediciones Península, 2000, p. 91-159. 
476 Cf. RIDENTI, Marcelo. Brasilidade revolucionária como estrutura de sentimento: os anos rebeldes e sua 
herança. op. cit. 
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relação a suas atividades no meio artístico, a uma desconfiança ante as produções engajadas, e, 
mesmo, a uma hesitação quanto a sua própria atividade como profissional da música. 
 
III.1.2. A voz e o lirismo nostálgico em “A banda” 
 
Após um longo período de férias, que se estendeu pelos primeiros meses de 1966, 
e um quase “abandono” da carreira, Nara voltou à ativa. Como discutido no capítulo anterior, 
esse retorno foi marcado por uma postura dúbia da intérprete, uma vez que o desgaste advindo 
de uma intensa produtividade cultural pareceu abalar tanto sua disposição em continuar 
inserida no showbusiness como sua confiança no que se referia à eficácia das canções 
engajadas. Essas hesitações foram temporariamente suspensas quando da adoção da “via do 
mercado”, a partir da qual a cantora retomaria suas atividades musicais com a temporada na 
boate Cangaceiro (sob a batuta do empresário Guilherme Araújo), com a participação no II 
Festival de Música Popular Brasileira (quando Nara e Chico Buarque sagraram-se 
vencedores) e com o lançamento de mais um LP, Manhã de liberdade. A retomada foi 
extremamente bem sucedida e exitosa em relação ao público, principalmente após a 
estrondosa reverberação de “A banda”, quando Nara e Chico se tornaram estrelas do meio 
musical.  
Gravado justamente no decorrer dessa retomada, Manhã de liberdade seguia, em 
termos de repertório, as diretrizes dos discos anteriores da cantora, a exceção de Nara pede 
passagem, no qual predominou um repertório de “sambas de quadra”. Contudo, e de modo 
similar a este disco, algumas canções de Chico Buarque parecem destoar das demais. Se em 
Nara pede passagem as canções “Olê, olá” e “Pedro Pedreiro”, além de apresentarem 
sonoridades distintas do restante do LP, eram as responsáveis pelos conteúdos, assim dizendo, 
mais “engajados” do disco, em Manhã de liberdade,477 ao contrário, “A banda” e “Morena 
dos olhos d’água” parecem fugir ao “tom” participante do LP.478 O “lirismo nostálgico” 479 da 
                                                 
477 O disco é composto por 12 faixas, a saber: “A banda” (Chico Buarque), “Ana vai embora” (Franklin 
Dario), “Funeral de um lavrador” (Chico Buarque sobre poema de João Cabral de Melo Neto), “Dois e 
dois: quatro” (Luiz Guedes, Ferreira Gullar e Thomas Roth), “Morena dos olhos d’água” (Chico Buarque), 
“Favela” (Padeirinho e Jorginho), “Manhã de liberdade” (Nelson Lins e Barros e Marco Antônio), “Menina 
de Hiroshima” (Luis Carlos Sá e Francisco Assis), “Ladainha” (Gilberto Gil), “Canção do bicho” (Genny 
Marcondes, Denoy de Oliveira e Ferreira Gullar), “Canção da primavera” (Carlos Elias), “Faz escuro mas 
eu canto” (Monsueto Menezes e Thiago de Melo). 
478 O texto da contracapa do disco sintetiza bastante bem o “tom” de seu repertório: “Nara indaga e responde. 
Indaga e responde através da música, dos sambas e das canções que escolhe para seu repertório tão variado 
e, não obstante, de tão rara coerência. Essa coerência se define no interesse pela autêntica música popular e, 
ao mesmo tempo, por uma música popular que fale do povo, de sua vida, de seus sofrimentos, alegrias e 
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primeira e a consolação amorosa e melancólica da segunda destoam da injustiça e do destino 
terrível do “Funeral de um lavrador” – e aqui ambas são canções de Chico Buarque –, da 
crueza e da desigualdade em “Favela” e “Ana vai embora”, do anúncio do “dia que virá” em 
“Manhã de Liberdade” e “Faz escuro mas eu canto” etc. Nessas duas canções de Chico 
Buarque, cada qual a seu modo, um certo lirismo parece ocupar o primeiro plano, por meio do 
qual uma atmosfera singela e nostálgica parece se impor; uma “ânsia pelo retorno a uma 
situação em que não haja dor” (“Tira seus olhos do mar / Vem ver que ávida ainda vale / O 
sorriso que eu tenho / Pra lhe dar”) ante uma inexorabilidade da passagem do tempo (“Passa a 
vela e vai-se embora / Passa o tempo e vai também”) , “passagem do tempo e das coisas 
todas”,480 que desemboca em desengano (“Mas para meu desencanto / O que era doce acabou/ 
Tudo tomou seu lugar / Depois que a banda passou”) e em uma esperança fraca (“Mas meu 
canto ainda lhe implora, morena / Agora morena, vem”).481 
Em termos de sonoridade, como se trata mesmo de um disco em que cada canção 
recebeu um tratamento particular da arranjadora Genny Marcondes – uma sonoridade eclética, 
como dito anteriormente482 –, as canções se mostram integradas ao álbum como um todo. 
Assim, além dessa distinção temática – que também vale para “Canção da primavera”, do 
portelense Carlos Elias –, cabe observar de que modo o canto de Nara Leão se constitui em 
ambas as canções. Em “Morena dos olhos d’água”, apesar da “letra”, a assinatura vocal 
parece estar em conformidade com aquela “gestualidade engajada” da cantora. De maneira 
semelhante à maioria das canções presentes no LP, predomina um tipo de emissão 
anteriorizada e um mesmo timbre vocal, com a manutenção da voz em uma mesma região 
médio-grave da tessitura da cantora e uso de registro modal (e isso, não raro, também para 
notas mais agudas da melodia). Ademais, em termos de articulação rítmica, destaque para as 
durações vocálicas, que são mesmo exacerbadas em certas terminações de frase, e no que 
tange à entoação, há predominância do canto, com poucas alternâncias entre canto e fala, e, 
por fim, ausência de vibrato. Boa parte dessas características, identificáveis no gesto vocal de 
                                                                                                                                                        
aspirações. (...) Por isso, indagando e respondendo, Nara também protesta, faz-se veículo da insatisfação 
popular, dá voz a esperanças sufocadas” GULLAR, Ferreira. Texto da contracapa (encarte). In: NARA, 
Leão. Manhã de liberdade. Philips, 1966. 1 disco sonoro (Reedição em CD: Universal Music, 2013, 1 CD). 
479 MENESES, Adélia Bezerra de. Desenho mágico: poesia e política em Chico Buarque. 3ª Ed. São Paulo: 
Ateliê Editorial, 2002. 
480 Ibidem, p. 22. 
481 LEÃO, Nara. Manhã de liberdade. Philips, 1966. 1 disco sonoro (Reedição em CD: Universal Music, 2013, 
1 CD). 
482 Se há algum elemento que parece ocupar uma posição mais central na sonoridade do disco – além da voz, 
obviamente – são as melodias e contracantos efetuados por madeiras – flauta, flautim, clarineta, fagote – 
presentes em boa parte dos fonogramas (essa parece ter sido uma opção estilística da arranjadora, musicista 
de formação “erudita” e por certo familiarizada com essa “família” de instrumentos de sopro). 
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Nara em “Morena dos Olhos d’água”, com pequenas variantes, parece definidora do próprio 
padrão vocal presente em praticamente onze das doze faixas do disco. A exceção fica por 
conta da faixa que abre o disco, justamente aquela que impulsionou a vendagem do LP.  
Não parece forçoso dizer que para aquele ouvinte que enfrentou filas e até mesmo 
alguma espera para adquirir o disco da mais nova estrela da música brasileira, iniciada sua 
audição, se veria diante de uma sonoridade a qual o LP não se vincularia. Sob efeito de fade 
in, o “baixo tuba”, os ataques de pratos, as marcações “marciais” dos metais e a melodia 
aguda do flautim abriam o LP e indicavam um universo sonoro que o disco, nas canções 
subseqüentes, não entregaria. “A banda” parece prometer um outro disco, melhor dizendo, 
uma outra voz, que não essa acima descrita.483 Embora o timbre e o registro vocal sejam 
semelhantes – na comparação da primeira faixa com as demais –, a voz de Nara se situa em 
uma micro-região um pouco mais aguda e o(s) sub-registro(s) parece variar, como se ela 
alternasse “voz de peito” (para notas mais graves) e “voz de cabeça” para os agudos – dada a 
“leveza” desses tons (notas) e palavras cantadas. Leveza que acaba permeando todo seu gesto 
nessa canção: da emissão, frontal, à entoação, que por vezes parece alternar canto e fala; da 
articulação rítmica, equilibrando durações vocálicas com os contornos das consoantes, ao 
timbre sóbrio, singelo, próximo ao da voz falada, e à ausência total de vibrato. Se “A banda” 
destoa da sonoridade e da voz presente no restante do disco, isso muito se deve pela própria 
“fidelidade” da intérprete em relação a alguma espécie de “sentido profundo”484 da canção, 
este mesmo destoante de Manhã de liberdade. O canto e os sons de “A banda” parecem 
preparar o ouvinte para um outro percurso lírico e sonoro. Percurso que deveria corresponder 
às palavras de Carlos Drummond de Andrade: “A felicidade geral com que foi recebida esta 
banda tão simples, tão brasileira e tão antiga na sua tradição lírica, que um rapaz de pouco 
mais de vinte anos botou na rua, alvoroçando novos e velhos, dá bem a ideia de como 
                                                 
483 Em uma crítica feroz ao disco, o jornalista Juvenal Portella apontava “que se trata do mais fraco disco da 
discutida cantora, tanto na seleção [de repertório], como na interpretação (...). Continuo, da minha parte, a 
ver Nara como uma moça que possui uma boa dicção, mais nada, além da cooperação que tem dado aos 
novos compositores e, principalmente, aos autores das escolas de samba”. Assim, o articulista, embora 
considere o LP “um trabalho fraco, de um modo geral”, acabava destacando aspectos pertinentes (e que 
eram preocupações centrais para a própria cantora); ademais, ele complementa “O rendimento é muito 
pequeno, pequeno como o timbre de sua voz, que só alegra quando diz os versos de A banda, porque de 
resto ela está pior do que em outras vezes”. Fica claro que, em alguma medida, o crítico captou uma 
diferença substancial entre a performance vocal presente em “A banda” e a das outras canções. 
PORTELLA, Juvenal. Discos Populares (coluna) – Nara e um disco inexpressivo. Jornal do Brasil. Rio de 
Janeiro, 5 jan. 1967, 2º caderno, p. 2.  
484 Cf MACHADO, Regina. Da intenção ao gesto interpretativo: análise semiótica do canto popular 
brasileiro. op. cit. 
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andávamos precisando de amor”.485 Percurso, portanto, que certamente efetuaria um “retorno” 
a uma tradição lírica – e “tão brasileira” –, aludindo a uma época de maior “pureza”, quando 
as coisas pareciam mais “leves” e as relações mais “humanas”. Bem da verdade que esse 
parêntese temporal tinha muito de nostalgia e de desesperança – ao fim e ao cabo, tudo toma 
“o seu lugar, depois que a banda passou”. Mas a carga lírica e a verve popular de tal retorno 
são do maior interesse para se pensar a trajetória de Nara a partir dos últimos anos da década 
de 1960. 
 
III.1.3. Lirismo popular: a segunda guinada 
 
A voz de Nara em “A banda” e tudo aquilo que a sonoridade da canção parecia 
prometer e que não está presente em Manhã de liberdade encontram seu lugar em Vento de 
maio, disco de 1967. Aquela variedade de compositores novos (Franklin Dario, Nelson Lins e 
Barros, Gilberto Gil, Luis Carlos Sá, Genny Marcondes, Carlos Elias, Ferreira Gullar etc.) 
não se repete. O disco é praticamente todo dedicado a canções de Sidney Miller486 e de Chico 
Buarque – são cinco do primeiro e quatro do segundo, além de uma parceria de Gilberto Gil 
com Torquato Neto, uma outra, de Vinícius de Moraes com Ary Barroso e uma canção de 
Dorival Caymmi. Ainda que bem menos peculiar que no disco anterior, a sonoridade ainda 
tem certo grau de variedade, apresentando em certos momentos algum parentesco com a 
bossa nova, com arranjos econômicos baseados nos acompanhamentos de violão, contrabaixo 
e bateria, ora ampliando um pouco a gama sonora, com alguns outros instrumentos de 
percussão e de sopro (madeiras e metais), mas quase sempre com a mesma “cozinha”, com o 
violão, muita vez, ocupando função central no acompanhamento musical. Os arranjos ficaram 
a cargo de Dori Caymmi e Lindolpho Gaya, nestes, são comuns os contracantos a cargo de 
madeiras (flauta, principalmente) e cordas, bem como, alguns backgrounds do naipe de 
cordas. O LP contém seis faixas que poderiam ser classificadas, genericamente, como 
                                                 
485 DRUMMOND de ANDRADE, Carlos. A banda. Correio da manhã. Rio de Janeiro, 14 out. 1966, 1º 
caderno, p. 6. 
486 O então colunista do Jornal do Brasil, Nelson Motta, destacava a presença de Sidney Miller no disco de 
Nara e a perspicácia da cantora para revelar novos talentos: “A presença de cinco canções de Sidney no LP 
recém-lançado de Nara Leão é interpretada por muita gente como sinal claro de sucesso, muito e breve, 
baseado na até agora infalível intuição de Nara para descobrir compositores. Assim foi com Edu Lobo, que 
mesmo antes de sua consagração oficial com ‘Arrastão’ já tinha três de suas músicas gravadas por Nara. 
Com Zé Keti aconteceu a mesma coisa, sem falar em Chico Buarque, que, muito antes da glória passar, já 
tinha sido descoberto por Nara ao gravar ‘Olê, Olá’, ‘Pedro, pedreio’ e mesmo ‘A banda’, antes do festival 
de música popular da TV Record que consagrou Chico”. MOTTA, Nelson. A jovem canção do asfalto. 
Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 14 jun. 1967, 2º caderno, p. 5. 
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sambas,487 três, como marchas-rancho,488 uma, como samba-choro,489 uma, como toada,490 e 
uma outra,491 de difícil definição, que ora lembra uma toada, ora se aproxima de um samba-
canção. Contudo, todas essas diferenças sonoras, seja um padrão “econômico” dos arranjos, 
seja a variedade de ritmos e gêneros musicais, parecem subordinadas a uma temática que 
parece dar ao disco aquele sentido, razoavelmente coeso, de “declaração de poética”. Vento de 
maio é marcado, do início ao fim, por certa singeleza e certo lirismo. Aspectos que parecem 
se estabelecer por meio de arranjos, sonoridades e letras que tangenciam algumas temáticas de 
um outro Brasil, quase “ancestral”, mais ingênuo, marcado por “figuras da infância ou da 
sociedade pré-industrial”, bem como, por uma nostalgia e certa melancolia, como aponta 
Adélia de Meneses a respeito dos primeiros discos de Chico Buarque.492 
Tudo isso parece bastante evidente nas canções de Sidney Miller. Sua descrição 
lírica e nostálgica de uma praça arquetípica, povoada por namorados, pela “meninada”, pelo 
vagabundo, por toda a gente (“No fim da tarde toda a gente se juntava/ A tarde é cedo, a noite 
é quente”) em um outro tempo “que passa e vai-se embora” e que era quase só comunhão 
(“Fica de fora quem faz tempo foi criança / E já não pode entrar na dança / Nem sequer sabe 
dançar / E ficou triste assim, num banco do jardim / Vendo o tempo passar”).493 Do mesmo 
modo, “O circo” é de uma nostalgia profunda: do seu refrão de domínio popular (“Vai, vai, 
vai começar a brincadeira...”) às descrições de todo o universo circense, desde a lona que 
envolve o espetáculo (“Mas no meio da folia, noite alta, céu aberto / Sopra o vento que 
protesta, cai no teto, rompe a lona / Pra que a lua de carona também possa ver a festa”), 
passando pelo palhaço, pelo domador, pelos músicos, pelo trapezista (“Bem me lembro o 
trapezista, que mortal era seu salto / Balançando lá no alto parecia de brinquedo”) até sua 
última estrofe (“Vai, vai, vai terminar a brincadeira / Que a charanga tocou a noite inteira / 
Morre o circo, renasce na lembrança / Foi-se embora e eu ainda era criança”). Um samba do 
mesmo compositor, em parceria com Jorginho, compositor do Império Serrano, também 
                                                 
487 “Quem te viu, quem te vê” (Chico Buarque), “Com açúcar, com afeto” (Chico Buarque), “Maria Joana” 
(Sidney Miller), “A praça” (Sidney Miller), “Morena do mar” (Dorival Caymmi) e “Fui bem feliz” (Sidney 
Miller e Jorginho). 
488 “Noite dos mascarados” (Chico Buarque), “Rancho das namoradas” (Ary Barroso e Vinícius de Moraes) e 
“Passa, passa, gavião” (Sidney Miller). 
489 “Chorinho” (Chico Buarque). 
490 “Vento de maio” (Gilberto Gil e Torquato Neto). 
491 “O circo” (Sidney Miller). 
492 MENESES, op. cit., p. 48. 
493 Adélia de Meneses também aponta, fazendo coro a outros escritos a respeito das canções de Chico 
Buarque, que certa reiteração de personagens que se limitam a “ver o tempo passar”, um certo imobilismo 
desesperançoso, foi também marcante em suas primeiras produções. Cf. MENESES, op. cit.  
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reitera tais aspectos, em um tom um pouco mais saudosista, “suspirando pelo retorno a uma 
situação em que a felicidade parece que tinha acontecido” 494: 
 
Já fui bem feliz, agora não sou 
Já fui bem feliz, agora não sou 
 
Ah se eu pudesse voltar aos meus tempos de outrora 
Do meu apito nascia o desfile da escola 
Minhas pastoras vestidas com rendas e flores 
Vinham buscar as cores mais belas da aurora 
(...) 
Vejam vocês até meu amor foi-se embora 
Pra não viver ao lado do meu sofrimento 
Restou apenas do samba a saudade que chora 
E o violão agora é quem faz meu lamento495 
 
Em todas essas, se, por um lado, se poderia apontar para um tipo de “poesia de 
resistência” na medida em que revelam uma “busca do primitivo, do ingênuo, do não 
contaminado pelo consumismo e pela massificação”, por outro lado, parece também evidente 
“a consciência de que esse primitivo está perdido para sempre”.496 Esses elementos parecem 
tão fundamentais para esse disco ao ponto de a última faixa, “Passa, passa, gavião”, retomar 
essa inevitável passagem de todas as coisas, situando-se em um meio termo, entre um 
sentimento nostálgico e uma esperança fraca. Deixa-se, assim, entrever um anseio por uma 
“promessa de felicidade” qualquer, carregada, pois, de melancolia, e que, dado o próprio 
contexto sonoro e poético, parece dizer respeito mais a uma projeção fraca de um “não-lugar”, 
apartado pois da realidade cotidiana, que a uma utopia em sentido forte:  
 
Passa, passa, gavião 
Todo mundo é bom 
Passa, passa, gavião 
Todo mundo é bom 
Passa o tempo na janela 
Vejo tudo que se passa 
 
Passa o dia, passa a hora 
Passa a pressa de ir embora 
Passa o pranto de quem chora 
Passa o verso de quem canta 
Passa a dor e a dor é tanta 




                                                 
494 Ibidem, p. 45. 
495 MILLER, Sidney; JORGINHO. Já fui bem feliz. In: LEÃO, Nara. Vento de maio. Philips, 1967. Reedição 
em CD: Universal Music, 2013, 1 CD. Faixa 9. 
496 MENESES, op. cit., p. 46. 
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Minha tristeza faz assim 
Sei que a tristeza vai ter fim 
Minha certeza quer assim 
Meu coração diga que sim 
Com sinceridade, me responda agora 
Se a felicidade passará por mim 
 
Peça a Deus, minha senhora 
Que passou por mim agora 
Que esse sol que hora levanta 
Nunca mais se vá embora 
Pra que eu possa estar contente 
Pra passar por toda gente 
Pra cantar com a minha gente 
Pela vida afora497 
 
O “lirismo popular” de Sidney Miller parece guardar muitas semelhanças com “A 
banda”, faixa que abria o LP anterior de Nara. O sentido nostálgico, certa ingenuidade, o 
clima “saudosista”, a retomada de um cotidiano popular e quase “primitivo” – que davam o 
tom em “A banda” e que dão o tom em todo o Vento de maio – são muito presentes nessas 
composições. Da parte de Chico Buarque, os sentidos parecem similares, ao menos em 
“Quem te viu, quem te vê”, “Chorinho” e em “Noite dos mascarados”. O lirismo é marca 
também de “Com açúcar, com afeto”. Importante frisar que em todas essas há alusões a 
relacionamentos amorosos, seja ou não estes usados como metáfora para um tema mais amplo 
– poderia ser o caso dos “dois namorados” em “Noite dos mascarados”, onde o tema central 
parece ser de fato o “carnaval” como “um tempo-espaço outro (...) onde o amor acontece”.498 
Nas três primeiras canções, parece predominar igualmente certo lirismo, certa nostalgia e 
certo desejo de comunhão popular – seja aquela “utopia fraca” de “Olê, olá”, “Pedro 
pedreiro” e “Passa, passa, gavião”, seja o “não-lugar”, efêmero, mas que rompe com o 
cotidiano, como a própria passagem da banda parecia simbolizar (“A minha gente sofrida / 
Despediu-se da dor / Pra ver a banda passar”). Na primeira faixa do disco, parece evidente 
uma espécie de contraposição entre um momento anterior – mesmo os tempos verbais 
concorrem para tal contraposição –, no qual era possível o amor, a comunhão e o “samba” 
(“Você era a mais bonita...”, “Você era a favorita...”, “Você era a mais brilhante...”, “O meu 
sonho se embalava no carinho dos seus braços”, “Todo ano eu lhe fazia...”) e uma realidade 
presente na qual impera o apartamento e o desencontro (“Hoje a gente nem se fala...”, “Hoje a 
gente anda distante...”, “Hoje o samba saiu (...) procurando você / Quem te viu, quem te vê”). 
                                                 
497 MILLER, Sidney. Passa, passa, gavião. In: LEÃO, Nara. Vento de maio. Philips, 1967. Reedição em CD: 
Universal Music, 2013, 1 CD. Faixa 12. 
498 Cf. MENESES, op. cit., p. 45-51. 
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O desencanto e certa melancolia do “eu cancional” de “Chorinho” também 
contribuem com a temática do disco. Aqui o cotidiano parece igualmente sofrido, de 
desencontro, e no lugar de um retorno a um tempo “mais humano”, o discurso se mantém em 
um registro de pouca esperança. Se o samba e o carnaval simbolizavam aquela “utopia fraca” 
em “Olê, Olá”, em “Noite dos mascarados” e em “Quem te viu, quem te vê”, o próprio 
“chorinho” assume, timidamente, esse lugar de possibilidade de uma realidade outra. 
Ademais, como em outras de suas canções, a exemplo das de Sidney Miller, o lirismo é 
carregado de uma ambientação popular, da nostalgia de um cotidiano mais ameno, quando 
mesmo uma simples praça das cidades do interior representava um encontro mais verdadeiro 
entre as pessoas:  
 
Ai, o meu amor, a sua dor, a nossa vida 
Já não cabem na batida do meu pobre cavaquinho 
Ai, quem me dera pelo menos um momento 
Juntar todo sofrimento pra botar nesse chorinho 
Ai, quem me dera ter um choro de alto porte 
Pra cantar com a voz bem forte e anunciar a luz do dia 
Mas quem sou eu pra cantar alto assim na praça 




Mas eu insisto e quem quiser que me compreenda 
Até que alguma luz acenda, este meu canto continua 
Junto meu canto a cada pranto, a cada choro, 
Até que alguém me faça coro pra cantar na rua499 
 
A nostalgia e os retornos promovidos por Nara Leão, Sidney Miller e Chico 
Buarque500 foram de tal maneira intensos que, em alguma medida, poderiam mesmo 
“significar uma recusa do mundo industrializado: também uma forma de poesia de 
resistência”. Essa “volta” também acabou resvalando em temáticas mais “tradicionais” no 
plano dos costumes. Sem abrir mão do lirismo, não é exagero apontar que Nara e Chico 
retrataram um papel feminino mais “convencional” em “Com açúcar, com afeto”. Assim, se 
                                                 
499 BUARQUE, Chico. Chorinho. In: LEÃO, Nara. Vento de maio. Philips, 1967. Reedição em CD: Universal 
Music, 2013, 1 CD. Faixa 11. 
500 Vale sublinhar a boa recepção de todo esse lirismo presente no disco, a exemplo da menção ao disco na 
coluna literária de Cely Ornellas Rezende, que destacou as composições de Chico e Sidney. REZENDE, 
Cely de Ornellas. Feira de livros (coluna). Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 21 maio 1967, 2ª seção, p. 5. 
Bem como, a crítica ao disco feita por Juvenal Portella: “[Nara] que não canta, está com um belo repertório. 
(...) Continuo sem mudar meu ponto de vista com relação a Nara, isto é, achando que ela presta um enorme 
serviço à música popular ao escolher muito bem as composições que grava. Que ela não tem voz, sabemos 
todos, mas o que faz dá pra remediar e isto é o que vale nos dias atuais”. PORTELLA, Juvenal. Discos 




na abertura do disco ouve-se já os versos “Todo ano eu lhe fazia uma cabrocha de alta classe / 
De dourado eu lhe vestia pra que o povo admirasse” (versos que poderiam ser compreendidos 
de outra maneira, uma vez que poderiam apresentar certo sentido metafórico; isso se a canção 
for entendida a partir da centralidade do “samba”, naquele sentido de “tempo-espaço outros”, 
“onde o amor acontece e onde existe a possibilidade de comunhão”501), algo de semelhante 
ocorre na segunda faixa. Em certo sentido, Chico Buarque parece realmente promover um 
retorno à Amélia de Ataulfo Alves e Mário Lago, ou à mulher de “Camisa amarela”, de Ary 
Barroso,502 embora seja relevante aqui o engenho da perspectiva feminina do “eu cancional” 
ao narrar e evidenciar – não sem algum incômodo, ainda que com boa dose de submissão – o 
seu lado de uma relação conjugal abusiva, assim como Ary Barroso havia feito anos antes.  
 
Com açúcar, com afeto,  
Fiz seu doce predileto 
Pra você parar em casa, qual o quê 
Com seu terno mais bonito,  
Você sai, não acredito 
Quando diz que não se atrasa 
Você diz que é um operário,  
Sai em busca do salário, 
Pra poder me sustentar, qual o quê 
No caminho da oficina,  
Há um bar em cada esquina 
Pra você comemorar, sei lá o quê 
 
Sei que alguém vai sentar junto,  
Você vai puxar assunto 
Discutindo futebol 
E ficar olhando as saias  
De quem vive pelas praias 
Coloridas pelo sol 
Vem a noite e mais um copo 
Sei que alegre ma non troppo 
Você vai querer cantar 
Na caixinha um novo amigo 
Vai bater um samba antigo 
Pra você rememorar 
 
Quando a noite enfim lhe cansa 
Você vem feito criança 
Pra chorar o meu perdão, qual o quê 
Diz pra eu não ficar sentida 
Diz que vai mudar de vida 
Pra agradar meu coração 
E ao lhe ver assim cansado 
Maltrapilho e maltratado 
Ainda quis me aborrecer, qual o quê 
Logo vou esquentar seu prato  
Dou um beijo em seu retrato 
                                                 
501 MENESES, op. cit., p. 48. 
502 “Camisa amarela” foi gravada no disco seguinte, Nara, também de 1967. 
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E abro os meus braços pra você503 
 
Interessante ressaltar que a ideia partiu da própria Nara, que teria “encomendado” 
ao compositor uma canção com tal temática.504  
 
“Com açúcar, com afeto” eu pedi ao Chico para fazer: “Faz uma música de mulher 
que fica em casa, eu estou querendo cantar esse troço”. Eu acho importante, acho 
que a mulher aguenta todas as barras. É difícil falar disso, porque é um problema 
muito ridicularizado, eu quase não falo disso porque corre-se o risco de sempre cair 
no ridículo. Mas eu acho que ela trabalha fora de casa e em casa, que administra a 
casa inteira. E o cara chega do trabalho, a mulher já providenciou as coisas. Se eu 
tivesse 18 anos, talvez eu entrasse para o movimento feminista. É que eu não estou 
mais a fim de ficar na frente de movimento nenhum, eu prefiro ficar atrás. Atrás eu 
posso estar, ou do lado, ou dentro, só na frente que não. Mas eu acho que se eu 
tivesse 18 anos estaria aí declarando coisas sobre músicas machistas e tal.505 
 
A justificativa é tardia – da década de 1970 – mas não deixa de revelar certo 
incômodo – mesmo uma contrariedade – entre as posições da intérprete e a temática cantada. 
Temática esta que, diga-se, era justamente o negativo da postura da intérprete: lembremos de 
sua insubmissão desde os tempos bossa-novistas, da firmeza de uma jovem estreante de 21 
anos que discutia com um homem de 50 anos – o dono da gravadora – a respeito das diretrizes 
de seu primeiro disco, de seu empenho em tornar-se independente financeiramente, de sua 
coragem ao criticar, do alto de sua condição de intérprete de canções, um governo formado 
por homens conservadores e avessos à democracia, entre outros muitos acontecimentos. A 
respeito de tais questões, o próprio autor de “Com açúcar, com afeto” diria o seguinte: “Aqui 
[no disco Vento de maio] ela [Nara] está de volta. Porque é consciente na escolha de seu 
repertório; porque é corajosa na hora das verdades; porque é imagem de mulher 
independente”.506 
Importante também é reparar como esse “lirismo” guarda algo do movimento 
anterior – e por isso estamos falando em “lirismo popular” – no sentido em que articula temas 
                                                 
503 BUARQUE, Chico. Com açúcar, com afeto. In: LEÃO, Nara. Vento de maio. Philips, 1967. Reedição em 
CD: Universal Music, 2013, 1 CD. Faixa 2. 
504 Segundo o próprio cancionista, “A Nara me encomendava temas. Pelo menos uma vez ela encomendou. 
Por exemplo: ‘Com açúcar, com afeto’ foi uma canção que eu fiz pra ela sob encomenda. Ela pediu: ‘Eu 
quero uma canção que fala que a mulher sofre, a mulher espera o marido etc. e tal’. Eu fiz pra Nara e pro 
tema exato que ela pediu. Uma canção sob encomenda mesmo”. BUARQUE, Chico. Entrevista concedida a 
Geraldo Leite. Rádio Eldorado. 27 set. 1989. Disponível em: <www.chicobuarque.com.br/texto/ 
index.html>. Acesso em: 7 out. 2016. 
505 LEÃO, Nara. Eu nunca gostei de cantar. Entrevista concedida a Matinas Suzuki Júnior e Gilberto 
Vasconcelos. Aqui. São Paulo, 14 jun. 1977. In: GOMES, Anita A. (org.). Nara Leão – Encontros. Rio de 
Janeiro: Beco do Azougue, 2014, p. 119. 




populares, imagens de uma comunhão popular, com uma espécie de lírica nostálgica. Daí 
grande parte das imagens presentes nas canções do disco de Nara: o carnaval e o samba como 
espaços utópicos (“não-lugares”) de comunhão entre pessoas (especialmente nas canções 
líricas de Chico Buarque), a praça e o circo como exemplos de certa comunidade meiga, mais 
humana, não massificada (em certo registro nostálgico e, por vezes, saudosista nas canções de 
Sidney Miller). Ademais, o disco de Nara revela uma outra importante reminiscência de sua 
produção anterior, a saber: a canção de Giberto Gil e Torquato Neto,507 que justamente dá 
nome ao LP. Nesta, alguns lugares comuns da própria canção engajada ainda estão postos de 
maneira relativamente explícita: “Desapeie dessa tristeza / Que eu lhe dou a garantia / A 
certeza mais segura / Que mais dia menos dia / No peito de todo mundo / Vai bater a alegria”. 
Donde, um tom evocatório, confiando na luta pela liberdade508, clamando por um novo tempo, 
que não é outro senão “o dia que virá”: “Monte o seu cavalo baio / Que o vento já vai soprar / 
Vai romper o mês de maio / Não é hora de parar / Galopando na firmeza / Mais depressa vai 
chegar”. Também, uma valorização do homem simples, do “povo”, de sua bravura e coragem: 
“Oi, você que vem de longe / Caminhando a tanto tempo / Que vem de vida cansada / 
Carregada pelo vento”. 
Voltemos ao lirismo e à nostalgia de Vento de maio. A respeito das primeiras 
produções de Chico Buarque, Adélia de Meneses aponta o quão crucial para esse “lirismo 
nostálgico” do compositor teria sido “uma profunda, intensa, sincera – e adolescente – 
decepção política”.509 Não parece exagero apontar para a não realização daquele “Brasil 
possível” 510 que se desenhava, ainda que difusamente, desde os anos de 1950, como um fator 
crucial para a postura resignada do cancionista. O curioso aqui é perceber como essa 
frustração política parece reverberar em outros cancionistas – em nosso caso: Nara Leão e 
Sidney Miller. A própria Adélia de Meneses dá uma pista de que essa resignação pode ter sido 
                                                 
507 Embora a figura de Gilberto Gil seja sempre associada à tropicália, o cancionista esteve bastante envolvido 
com a perspectiva do engajamento artístico. Em junho de 1967, dizia Gil, a respeito da disputa de mercado 
entre “moderna música popular” e Jovem Guarda: “Não sei se o que está havendo pode ser chamado de 
crise da música popular brasileira. Quando digo música popular brasileira, digo música de raiz brasileira, 
desenvolvida aqui, como o samba, o baião, e outros ritmos do Nordeste, a valsinha, o maxixe, a marcha, o 
frevo, o chorinho e outras. A bossa nova foi uma evolução enorme que serviu para o nosso movimento de 
agora, mas espelhou-se na música norte-americana, fugindo de nossas raízes. A crise que possa haver é 
devida ao nosso próprio subdesenvolvimento. É a mentalidade do carrão. Alguns compositores tem 
preconceito contra o que é nosso e querem logo pensar em termos de música desenvolvida lá de fora sem 
procurar evoluir o que realmente temos. É a velha história de que o que é de fabricação nacional não 
presta”. GIL, Gilberto. apud Está Nascendo Uma Nova Frente na Música Popular. Diário de Notícias. 25 
jun. 1967, 4ª seção, p. 2. 
508 Cf. ANDRADE, Paulo. Torquato Neto: uma poética de estilhaços. São Paulo: Annablume / Fapesp, 2002. 
509 MENESES, op. cit., p. 45. 
510 BUARQUE, Chico. Show Chico. Entrevista concedida a Marcos Augusto Gonçalves e Fernando de Barros 
e Silva. Folha de São Paulo. 18 mar. 1999, caderno 4, p. 8. 
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um sintoma mais ou menos detectável em parte da intelectualidade e dos artistas do período. 
Em sua análise da canção “Carolina”, que teria se transformado “quase que num emblema da 
canção nostálgica por excelência” – a canção foi lançada em disco em 1968, em Chico 
Buarque de Hollanda Volume 3 (RGE) –, a autora aponta que esta parecia captar um 
“determinado momento histórico: aquele em que uma parcela da intelectualidade brasileira, 
alijada da práxis política, tende a se refugiar em situações de melancolia e inação”.511 Com 
efeito, e mesmo alguns anos antes de “Carolina”, essa decepção mais ampla era traduzida 
cancionalmente tanto por Chico Buarque como por Sidney Miller e por Nara Leão.512 Os três 
cancionistas pareciam sintonizados no que diz respeito a essa via de expressão lírica. Da 
mesma maneira, acabaram por se aproximar de certa melancolia, de certa resignação, de certo 
“distanciamento” – ao menos nas produções aqui enfocadas. Se for realmente próprio da arte 
a capacidade de traduzir certos sintomas mais amplos de transformações que envolvem o 
social, de modo que a sensibilidade artística aparenta capacidade em revelar certas 
“inquietações em relação a descompassos ainda imperceptíveis no plano macro da 
sociedade”513, talvez, pois, Chico, Sidney e Nara partilhassem certa sensibilidade a respeito 
das possibilidades artísticas e políticas em um país cujo contexto era de avanço das estruturas 
repressivas, de cerceamento cada vez maior das liberdades.  
Na visão do próprio Chico Buarque – em depoimentos de décadas posteriores – 
esse lirismo nostálgico teria mais ligação com um certo cansaço em relação às produções 
engajadas que propriamente àquela decepção política apontada por Meneses: 
                                                 
511 MENESES, op. cit., p. 61. 
512 Talvez, esse sentimento de resignação, essa frustração política (e mesmo certa nostalgia), também estivesse 
presente em alguém como Drummond, ao menos se levarmos em consideração sua na crônica sobre “A 
banda”; diz o poeta: “O jeito, no momento, é ver a banda passar, cantando coisas de amor. Pois de amor 
andamos todos precisados, em dose tal que nos alegre, nos reumanize, nos corrija, nos dê paciência e 
esperança, força, capacidade de entender, perdoar, ir pra frente. Amor que seja navio, casa, coisa cintilante, 
que nos vacine contra o feio, o errado, o triste, o mau, o absurdo e o mais que estamos vivendo ou 
presenciando. (...) Meu partido está tomado. Não da ARENA nem do MDB, sou desse partido 
congregacional e superior às classificações de emergência, que encontra na banda o remédio, a angra, o 
roteiro, a solução. Ele não obedece a cálculos da conveniência momentânea, não admite cassações nem 
acomodações para evitá-las, e principalmente não é um partido, mas o desejo, a vontade de compreender 
pelo amor, e de amar pela compreensão (...) Se uma banda sozinha faz a cidade toda se enfeitar e provoca 
até o aparecimento da lua cheia no céu confuso e soturno, crivado de signos ameaçadores, é porque há uma 
beleza generosa e solidária na banda (...)”. DRUMMOND de ANDRADE, op. cit., p. 6. 
513 ORTIZ, Renato. Reflexões sobre a pós-modernidade: o exemplo da Arquitetura. Revista Brasileira de 
Ciências Sociais. nº 20, ano 7, out. 1992, p. 135. Nara Leão formularia a questão da seguinte forma – 
embora aqui esteja explicando sua própria trajetória: “(...) mas eu percebo que tenho essa coisa assim de 
sacar rápido. É como se eu tivesse uma antena. E eu acho bom isso. Faz com que eu não fique atrasada, 
retardada. E acho que isso é que é o artista, não é? A pessoa que tem a sensibilidade de detectar certas 
coisas, certos problemas, que são da sua época, ou que estão um pouco adiante da sua época e as outras 
pessoas não estão percebendo ainda”. LEÃO, Nara. Nara num momento especial. Entrevista concedida a 
Sérgio Vaz. Jornal da Tarde. 27 jun. 1981. In: GOMES, Anita A.(org.), Nara Leão – Encontros. Rio de 




Quando compus “A banda” eu me lembro que – pra não dizer que não havia 
unanimidade – havia, sim, uma discreta condenação por parte da esquerda que ainda 
insistia em ouvir o grito de “Opinião”, o grito de um “Carcará” e tal. A Nara Leão, 
aliás, me acompanhou nesse movimento porque ela também já estava um pouco 
cansada dessa tal música de protesto que se fazia então e que não passava das portas 
do teatro e que, no fim das contas, era ineficaz. “A banda” era uma retomada do 
lirismo, proposital mesmo, porque eu não era tão inocente assim quanto parecia.514 
 
Ainda que o depoimento acima tenha sido dado a uma “distância segura” de 20 
anos, não deixa de ser curiosa a convergência com as declarações dadas por Nara ainda na 
década de 1960. Vale ressaltar que essa “condenação” de Chico em relação ao engajamento, 
se pensada a partir dos anos de 1960, era um pouco a condenação de um artista ainda em 
início de carreira, quase um outsider, cuja adesão à perspectiva engajada foi muito tímida 
nessa década. 515 Algumas de suas canções, como “Marcha para um dia de sol” 516 e “Pedro 
pedreiro” 517, guardam proximidade com a canção de protesto, mas o cancionista, nesses anos, 
parece ter produzido pouco em sintonia com “o grito de Opinião e de ‘Carcará’”. Nara Leão, 
ao contrário, foi “bandeira do Opinião”. E sua decepção em relação aos rumos da canção 
engajada foi bastante explicitada à época, como já discutido. Desse modo, aquela frustração 
apontada por Adélia de Meneses parece ter aqui um sentido duplo. Nara parecia decepcionada 
não somente com os rumos da política institucional, sob comando militar, mas também com a 
política em um sentido lato. Ou seja, com o aspecto político das próprias produções artísticas, 
do teatro militante, da canção engajada, do cinema novo etc., o que implicava, portanto, sua 
própria atuação. E a decepção de Nara em relação aos rumos da produção engajada – que 
desde o Opinião já vinha se tornando um mero “consumo”, ou mesmo em relação à moderna 
música brasileira, que “entrou pelo cano por sua [própria] culpa”, uma vez que “começou a 
comercializar-se demais” –, em que pese mesmo a adoção da “via do mercado”, parece tê-la 
impulsionado a mais uma “guinada” em sua (ainda curta) trajetória artística. Assim, Nara 
parecia, em certo sentido, afastar-se da perspectiva engajada e aderir a uma proposta lírica, a 
                                                 
514  BUARQUE, Chico. Entrevista concedida à Angélica Sampaio. Rádio do Centro Cultural São Paulo. São 
Paulo, 10 dez. 1985. Disponível em: <www.chicobuarque.com.br/texto/index.html>. Acesso em: 7 out. 
2016.  
515 Cf. MENESES, op. cit. 
516 Cf. GALVÃO, op. cit. 
517 Segundo o próprio compositor, “‘Pedro pedreiro’ era ainda resquício do movimento que havia da chamada 
resistência, que foi logo depois de 64, quando veio aquela onda toda do ‘Opinião’, da oposição que se fazia 
dentro dos teatros, na música popular, já que noutros campos a oposição foi abortada, calada e então ela se 
transferiu das fábricas, da praça pública e do Congresso para as artes: o teatro, o cinema e a música”. 
BUARQUE, 1985, op. cit. 
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um “lirismo popular” e nostálgico tal e qual se pode observar em Vento de maio e em Nara, 
seus discos do ano de 1967.518 
Em boa medida, o lirismo popular e nostálgico de Nara em Vento de maio remetia 
a uma espécie de retorno a uma outra temporalidade, por assim dizer. Uma busca, ou uma 
retomada lírica de algo que poderia ser nomeado como uma “ingenuidade perdida” – ou uma 
“delicadeza perdida”, diria Chico Buarque décadas depois. Essa “volta”, que em algum 
sentido, como já citado, poderia ter um elemento de resistência, certa “recusa do mundo 
industrializado” 519 – uma espécie de negação tanto da modernização tout court quanto do 
próprio engajamento em sua versão “industrial” (as canções que se comercializavam, a “via 
do mercado” que parecia lograr êxito) –, parecia, como se viu, situar-se em um meio termo: 
entre certo saudosismo (“Já fui bem feliz”, “Quem te viu quem te vê”), certa consciência da 
impossibilidade do retorno (“O circo”, “A praça”) e certa esperança fraca (“Chorinho”, 
“Passa, passa, gavião”, “Noite dos mascarados”). Um retorno temático, portanto, efetuado por 
meio das produções de jovens cancionistas. Junto a esse retorno a temas de um passado 
supostamente mais humano e meigo, Nara Leão também promoveu uma retomada, digamos 
assim, mais direta: o retorno ao próprio passado da canção popular. 
Em Vento de maio, além das nove canções de Chico Buarque e Sidney Miller, e 
mais uma de Gilberto Gil com Torquato Neto – todos “fillhos” da bossa nova – Nara 
interpretou uma marcha de Ary Barroso, ilustre representante da “bossa velha”, e um samba 
de Dorival Caymmi, outro ilustre veterano da canção. Em Nara [1967], essa proporção foi 
alterada. Metade do álbum é dedicado aos “modernos”: duas canções de Edu Lobo (uma com 
Capinam), uma parceria de Dori Caymmi e Nelson Mota, outra de Sueli Costa e João 
Medeiros Filho, outra de Tom e Vinícius e uma última de Guto Graça Mello e Mariozinho 
Rocha; a outra parte, preenchida por um repertório mais antigo, que parece remeter à “era do 
rádio”: uma canção de Ary Barroso, outra, de Ubenor Santos, uma parceria de Braguinha com 
                                                 
518 O texto de Chico presente no encarte do LP traça um bom panorama sobre algumas dessas questões, desde 
o destaque da cantora em produções engajadas (após romper com a bossa) até a implementação da “via do 
mercado”, passando por certa desilusão em relação às canções de protesto e por sua adesão ao “lirismo”: 
“A primeira vez que vi Nara Leão achei que ela era a Musa, minha e da bossa nova. Depois, Nara foi se 
desmusando... Cortou curto os cabelos, meteu um blue-jeans e saiu por aí. Mais romântica, menos intimista, 
gritou umas verdades no teatro. As verdades ficaram no teatro e Nara foi para a televisão. Levava a sua 
verdade e a música brasileira para o grande público. Seus elepês documentam perfeitamente estes cinco 
últimos anos da nossa música. Com sua voz aguda e frágil, a pequenina Nara carregou nas costas um 
barquinho, um violão, um carcará, uma rosa, um trem, uma tuba e um circo inteiro. É natural que conheça, 
enfim, o peso e o valor das coisas que diz. Nara não se ilude: por mais fé que ponha em seu canto, não 
espera remover montanhas. Isso lhe dá às vezes aquele ar de desencanto, quase beirando a displicência. É 
quando nasce um samba, um novo alento, uma esperança”. BUARQUE, Chico. Texto da contracapa 
(encarte). In: LEÃO, Nara. Vento de maio, Philips, 1967, 1 disco sonoro. 
519 MENESES, op. cit., p. 46. 
189 
 
Antônio de Almeida, outra de Walfrido Silva com Alcyr Pires Vermelho – “O Tic-tac do meu 
coração”, canção que ficou conhecida na voz de Carmen Miranda – e uma última, de 
Cristóvão de Alencar e Silvio Pinto.520 Um retorno, portanto, também em termos de 
repertório.521 
É importante relembrar que a cantora já havia gravado canções antigas, a exemplo 
da inclusão, em Opinião de Nara, de ”Mal-me-quer”, marchinha de Cristóvão Alencar e de 
Newton Teixeira, sucesso do carnaval de 1940 na voz de Orlando Silva, bem como, da 
inclusão, em Nara pede passagem, do samba “Deus me perdoe”, de Humberto Teixeira e 
Lauro Maia, gravado por Ciro Monteiro em 1946. Contudo, esse procedimento tinha um 
sentido distinto: uma tarefa quase que de “memória musical”, por assim dizer, algo como uma 
espécie de “resgate” do repertório da “era do rádio” que parecia significar um pequeno 
parêntesis em relação aos repertórios daqueles discos. Sumariamente, um elemento que não 
parecia central aos projetos artísticos de tais LPs. A retomada que a cantora efetuou em Nara 
[1967] parece corresponder a um procedimento outro. Aqui, o retorno a um repertório “pré-
moderno” tem algo de programático, na medida em que esse retorno consiste em elemento 
fundamental da “declaração de poética” que o disco parece representar. Ademais, se os 
registros de canções “antigas” nos discos anteriores tinham uma evidente relação com certas 
questões ligadas à “autenticidade”, um retorno a repertórios “tradicionais” – lembremos que, a 
esse respeito, Nara incluiu em muitas de suas produções algumas canções folclóricas e de 
                                                 
520 As canções que compõem o disco são as seguintes: “Tic-tac do meu coração” (Walfrido Silva e Alcyr Pires 
Vermelho), “Lancha nova” (João de Barro e Antônio de Almeida), “Por exemplo: você” (Sueli Costa e 
João Medeiros Filho), “Corrida de Jangada” (Edu Lobo e Capinam), “De onde vens” (Dori Caymmi e 
Nelson Motta), “Se você quiser saber” (Cristóvão Alencar e Silvio Pinto), “Camisa amarela” (Ary 
Barroso), “Cabra macho” (Guto Graça Mello e Mariozinho Rocha), “No cordão da saideira” (Edu Lobo), 
“Inspiração” (Ubenor Santos), “Soneto de separação” (Tom Jobim e Vinícius de Moraes). LEÃO, Nara. 
Nara. Philips, 1967, 1 disco sonoro (Reedição em CD: Universal Music, 2013, 1 CD). 
521 Vale destacar o comentário crítico ao disco de Juvenal Portella, do Jornal do Brasil. O articulista destacou 
o repertório da cantora, mas em um sentido negativo: “Francamente não se entende como reuniram num 
repertório peças de toda ordem, num desequilíbrio perceptível já na leitura dos títulos das composições. Há 
carnaval, há samba lento, há música nova, há antiga, numa confusão que destoa de tudo em matéria de 
seleção nos discos de Nara. Quase se pode ter certeza de que a cantora influiu muito pouco desta vez, 
ficando o trabalho da escolha com o produtor Aloysio de Oliveira. Não convence essa nova realização 
musical da Philips exatamente pela desarrumação mencionada, que não comove, e não chega a penetrar na 
sensibilidade do ouvinte”. PORTELLA, Juvenal. Discos populares (coluna). Jornal do Brasil. Rio de 
Janeiro, 24 nov. 1967, 2º caderno, p. 2. Ao contrário do pouco simpático Portella, Sérgio Porto incluiu 
Nara [67] em sua lista dos dez melhores LPs de 1967. Do mesmo modo, Romeu Nunes, do Diário de 
Notícias, elegia Nara [67] como detentora do melhor LP de canções do ano: “Dentro do nosso critério de 
estabelecermos o melhor, dentro dessa ou daquela modalidade de estilo, podemos fazer justiça à cantora da 
Philips pelo seu magnífico LP, lançado no último trimestre de 67, em que Nara nos deu um precioso disco 
de música brasileira, no mais autêntico figurino modelo 67, com excelentes arranjos de Oscar Castro 
Neves, para um dos melhores repertórios do ano”. NUNES, Romeu. Disco é show (coluna). Diário de 
Notícias. Rio de Janeiro, 21 jan. 1968, 4ª seção, p. 2. 
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domínio público –, e ainda que tal fator esteja presente,522 os sentidos dessa nova retomada 
parecem extrapolar esse viés. O retorno em Nara [67] é também um retorno a um lirismo 
popular, uma volta às canções de outra época – certamente, com alguma “dose de 
autenticidade”. 523 Uma “volta” a um tempo outro, retratado por canções mais líricas, com 
temáticas leves – muito menos “engajadas”. Se em Vento de maio aludia-se a um tempo 
supostamente mais “puro”, mais ingênuo, livre, pois, do “peso” da modernidade e do embate 
político direto (engajamento); em Nara [67] esse retorno é continuado na referência a um 
certo lirismo “tradicional”, a uma retomada de temas da “era do rádio” em uma chave lírica. 
Assim, Nara canta os “dramas comuns” dos tempos idos, o amor e a saudade de 
“antigamente”, “esse lado que [era e ainda] é o cotidiano das pessoas”. Afinal, “Nem só de 
grandes teorias a gente vive”, daí o disco tocar “no tema do amor, no tema do encontro casual, 
marcante, que modifica a vida das pessoas”, abordando as “coisas mais simples, que às vezes 
ficam esquecidas, mas que são importantes também”.524 E aqui não parece haver nenhuma 
necessidade em falar “do povo, de sua vida, de seus sofrimentos, alegrias e aspirações”,525 
tampouco, “da luta do homem brasileiro, nos campos e nas cidades”.526 E se tal lirismo possui 
um evidente traço “popular”, isso não quer dizer que Nara vocalize a “luta do povo 
brasileiro”, mas sim certas angústias individuais, cotidianas, por assim dizer, bem como, a 
“folia” e as brincadeiras carnavalescas, certo humor popular, os amores e desamores, a 
saudade, entre outros temas. 
Em junho de 1967, Nara deu uma pequena mas reveladora entrevista a respeito de 
tais questões – a essa altura, Vento de maio já estava no mercado e a cantora ainda não tinha 
dado início à gravação de Nara [67]. Dizia a reportagem, “Nara Leão deverá visitar todos os 
                                                 
522 Na contracapa do LP, Chico Buarque não deixou de se referir a esse aspecto, chegando mesmo a citar 
Mário de Andrade: “Atribua seu sucesso ao que bem entender, porém uma coisa é certa: Nara canta 
brasileiro, canta o que é bem nosso. Nara não tem pretensões a uma música universal – ‘esperanto 
hipotético que não existe’ – no dizer de Mário de Andrade. Nara canta sem sotaques. Canta apenas o dia a 
dia, o sol a sol – o que já é muito, aqui pra nós...”. BUARQUE, Chico. Texto da contracapa (encarte). In: 
LEÃO, Nara. Vento de maio. Philips, 1967, 1 disco sonoro. 
523 Nara deu uma entrevista interessante a respeito de tais questões em junho de 1967 – Vento de maio já 
estava no mercado e a cantora ainda não tinha dado início à gravação de Nara [67]. Dizia a reportagem: 
“Nara Leão deverá visitar todos os órgãos de divulgação do Rio para promover seu último LP – Vento de 
maio – que segundo afirmou ‘é uma continuidade dos caminhos da música popular brasileira, cada vez 
mais identificada com sua origem popular’”. Importante notar o cruzamento entre “autenticidade”, “lirismo 
popular” e, mesmo, “via do mercado” que tal depoimento parece revelar. NARA COMENTA NA Rádio JB 
que a música brasileira cada vez fica mais popular. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 2 jun. 1967, 1º 
caderno, p. 10. 
524 LEÃO, Nara. Meu trabalho sempre surpreendeu as pessoas (entrevista). Agora, 5 dez. 1978. In: GOMES, 
Anita A. (org.). Nara Leão – Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2014, p. 133. 
525 GULLAR, Ferreira. Texto da contracapa (encarte). In: LEÃO, Nara. Manhã de liberdade, Philips, 1966, 1 
disco sonoro. 




órgãos de divulgação do Rio para promover seu último LP – Vento de maio”, para, então, dar 
voz à cantora: “é uma continuidade dos caminhos da música popular brasileira, cada vez mais 
identificada com sua origem popular”. É importante sublinhar que os termos “origem 
popular” aqui parecem se referir tanto a questões relativas à “autenticidade” dessa música, 
quanto à sua “popularidade” em um sentido duplo: uma música dotada de um “apelo popular” 
em termos de temática e em termos de mercado. Ou seja, seus discos pareciam promover esse 
retorno a temas populares – seja pela abertura do “baú de músicas antigas”,527 (uma volta à 
“origem”), seja pelo “lirismo popular” (outra volta à “origem”) – ao mesmo tempo em que 
davam continuidade à “via do mercado” – Nara parece então reassumir a condição de 
profissional da canção.528  
 
III.2. Tropicália e outras bossas 
 
III.2.1. Nara e a tropicália 
 
As capas dos discos gravados por Nara Leão na primeira metade da década são 
bastante representativas das diretrizes estéticas e políticas de sua primeira “guinada”. As 
capaz “dizem” muito a respeito do sentido “engajado” de sua atuação. Em Opinião de Nara, 
em O canto livre de Nara e em Nara pede passagem as imagens que cobrem os encartes dos 
LPs são sugestivas de uma gestualidade, de movimento. Elas parecem captar a intérprete em 
plena atividade, em pleno gesto vocal: braço em riste, boca entreaberta, uma Nara 
“participante”, em total sintonia com boa parte do repertório, com a sonoridade e com a 
performance vocal registrada nessas produções. Como aponta Gilberto Vasconcellos, “Neles 
[nos discos de Nara] a capa é também significativa. Há um apelo à participação, os braços 
levantados, o gesto épico sugerindo ação”.529 
 
                                                 
527 CABRAL, op. cit., 141. Segundo o biógrafo, a coleção de discos do pai de Cacá Diegues, Manoel Diegues 
Júnior, pode ter tido alguma importância nessa retomada de um repertório mais antigo por parte da cantora. 
528 E novamente, a respeito do “profissionalismo”, da adesão ao mercado, oscilações e afastamentos voltariam 
a ocorrer dentro de algum tempo. 





Figura 19. Capa do disco Nara pede passagem 
 
Tudo muda a partir de Vento de maio.530 Um retrato, feito por Augusto Rodrigues, 
do perfil da cantora ilustra o disco. Apesar do desenho bem marcado, dos traços evidentes, do 
fundo negro meio penetrante e difuso, o perfil de Nara é leve. Parece haver uma seriedade 
tranquila em seu retrato. O olhar é fixo, mas descontraído; o ambiente é escuro, mas não 
hostil. E mesmo se alguém apontasse algum grau de parentesco com “o caráter desviante” das 
pinturas de Ismael Nery, principalmente pela “palidez” que parece unificar o retrato, não há 
nada de cubista ou de “desviante”531 no perfil da jovem cantora. Ainda que a imagem não 
pareça aludir ao “lirismo popular” que preenche cancionalmente o disco, há aqui uma 
diferença explícita em relação às capas anteriores.532 Embora se diferencie quanto ao estilo, o 
                                                 
530 Embora o título desse disco seja “participante”, sua capa e seu conteúdo cancional, como vimos, se 
distanciam da perspectiva engajada. 
531 Cf. NAVES, Rodrigo. A forma difícil: ensaios sobre arte brasileira. 3ª Ed. São Paulo: Companhia das 
Letras, 2011, p. 20-22. 
532 Os acontecimentos em torno dessa capa, a cargo do pintor Augusto Rodrigues, foram bastante saudados 
pela imprensa. Muitos colunistas exaltaram ora a iniciativa da Philips, ora os traços de Rodrigues, ora a 
própria Nara. Sérgio Porto dizia “(...) a Companhia Brasileira de Discos, Philips para os íntimos, contratou 
Augusto Rodrigues para fazer o retrato de Nara Leão, retrato que será usado no próximo LP da moça. E, 
depois, ainda tem nego que não sabe por que Nara Leão faz sucesso. É simples. Ela se cuida, tem bom 
gosto e é inteligente”. PORTO, Sérgio. Stanislaw Ponte Preta (coluna). O Cruzeiro. Rio de Janeiro, ano 39, 
nº 28, 8 abr. 1967, p. 80. Em outro registro, uma longa reportagem tentava captar justamente certo 
“lirismo” que parecia envolver a atmosfera do disco – desde a pintura, passando pelo repertório e pela voz 
de Nara. (E o retrato de Nara fazia parte de um projeto do referido pintor, que pretendia fazer uma 
exposição com retratos de dez mulheres “relevantes”). Dizia a reportagem: “A imagem do retrato de Nara, 
a voz de Nara, o traço de Augusto na história que ele conta. O disco que se faz. O tempo que passou e tudo 
isso como lembrança segura que vai ficar para os outros, a marca de um tempo que começa onde a capa do 
disco deixa de ser apenas um invólucro colorido para ser mais um motivo marcante de arte e de assunto, 
com dia e hora marcados. E quando tudo tiver pronto e a noite for mais noite, lá do alto do seu sobradão 
azul e branco, Augusto Rodrigues estará trocando conversa com gente que é gente, enquanto uma canja se 
esquenta e uma cerveja se gela, entre uma conversa e outra Tudo isso com o ‘vento de maio’ soprando 
suavemente nos cabelos de Nara”. NARA LEÃO: O RETRATO, a música e o disco. Diário de Notícias. 
Rio de Janeiro, 26 fev. 1967, 4ª seção, p. 2. 
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desenho – uma “caricatura”533 – que ilustra Nara [1967] também guarda boa distância das 
“capas engajadas”. Aqui o aspecto é inegavelmente “informal”: um desenho “ligeiro”, uma 
típica caricatura sem maiores rebuscamentos ou qualquer elemento pictórico mais denso. Os 
traços são simples e bem definidos, não há maiores complexidades; também não há fundo 
nem gradações de cores mais refinadas. A feição meiga da caricatura de Nara Leão e mesmo 
tais traços do desenho parecem sugerir, assim como no disco anterior, certa “leveza”, certa 





Figura 20. Capas dos discos Vento de Maio, Nara [1967] e Nara Leão [1968] 
 
Em Nara Leão, disco de 1968, a capa reitera o distanciamento da cantora em 
relação a suas produções anteriores. Uma fotografia da própria intérprete preenche toda a 
extensão da capa do LP. E se as fotografias de Janio de Freitas534 se caracterizavam pelo 
movimento, pela gestualidade marcada da fotografada, a foto de Pedro Moraes que estampa o 
disco Nara Leão parece sugerir justamente o contrário. Neste, Nara aparece sentada, bastante 
à vontade, em algo parecido a um sofá ou poltrona, com uma vestimenta bastante trivial: uma 
camisa roxa e uma calça jeans. Seu olhar e sua feição guardam algo de “indiferença”, de “não 
envolvimento”, um certo distanciamento em relação ao que quer que esteja sendo enfocado. 
Do mesmo modo, o pescoço levemente inclinado parece sugerir a observação de algo, mas de 
modo muito pouco interessado. Ela parece pouco ocupada com o que se passa diante de sua 
vista e também pouco preocupada com seus pensamentos. Talvez haja também algo de 
                                                 
533 Lan, ou Lanfranco Aldo Ricardo Vaselli Cortelline Rossi, foi o responsável pela caricatura. 




melancólico nessa imagem. Apesar de certa leveza, de uma postura razoavelmente relaxada, 
não parece haver nenhum tipo de satisfação, tampouco, de inquietação. O desinteresse, a 
indiferença, o quase “tédio” dão um caráter quase blasé a sua imagem. Em suma, a fotografia 
parece guardar forte relação com algumas questões que de fato pareciam balizar sua postura 
em relação ao meio musical, em especial, à “canção de protesto”. Daí talvez o distanciamento, 
o “embotamento” e a “não comoção” que a foto parece aludir.  
Embora muitas vezes referido como indicativo de uma nova “guinada” na carreira 
da intérprete, Nara Leão [1968] possui um sentido duplo. Por um lado, o LP revela, de 
maneira evidente, um vínculo em relação às produções tropicalistas que vinham sendo levadas 
à cabo por Gilberto Gil, Caetano Veloso, Tom Zé, Rogério Duprat, Guilherme Araújo, 
Torquato Neto, entre outros. Por outro, há uma não menos evidente continuidade entre esse 
disco e suas produções anteriores – e isso em termos tanto de repertório, quanto de 
performance.535 Um bom metro para averiguar o grau de tal filiação tropicalista, de modo a 
atentar também para certa continuidade a uma guinada anterior, consiste em um olhar atento 
para o repertório e para a sonoridade do disco.536 “Lindoneia”, “Mamãe coragem” e “Deus 
vos salve esta casa santa” são as canções compostas por jovens compositores (tropicalistas) 
que figuram no disco. Ao lado destas, “Quem é?”, “Infelizmente” e “Mulher”, canções pré-
bossa-novistas, que parecem remeter à “era do rádio”. Também, “Donzela pó piedade não 
perturbes”, “Modinha” e “Medroso de amor”, canções que remetem a um período ainda mais 
retraído, seja por meio da primeira, uma “modinha imperial”, seja pela aproximação com a 
esfera da canção “erudita”, as duas últimas são composições de Villa-Lobos e Alberto 
                                                 
535 Apesar de classificar o LP de 1968 como uma “nova guinada da ‘musa’”, Gilberto Vasconcellos é um dos 
poucos que reconhece a continuidade entre o disco e suas produções anteriores, ainda que não se atenha à 
performance e a outros atributos musicais. Para ele, tal produção “não significa uma ruptura, ou uma 
incoerência, com o seu anterior percurso artístico. Nem sequer um simples modismo, apesar de ela ter sido 
a única figura consagrada na MPB que participou efetivamente do novo movimento”. Novamente, por não 
considerar certas questões musicais e relevar a “guinada lírica” da cancionista, o autor acerta em revelar o 
lastro de continuidade presente no disco de 1968, mas ignora parte dos sentidos da atuação da cantora desde 
Vento de maio: “Não obstante seus discos anteriores estarem comprometidos até a medula com os 
esquemas da canção de protesto, havia neles a inquietude e o empenho de trazer à tona o nosso passado 
musical. Não se trata apenas da habilidade de espiar o novo. Nara Leão não só submete a tradição musical à 
luz branca do ultramoderno, como também o novo sempre é visto à luz mortiça do passado. Em seus discos 
o berimbau harmoniza com o acorde dissonante; Tom Jobim aparece ao lado de ritmos de capoeira”. 
VASCONCELLOS, op. cit., p. 91-92. 
536 As canções presentes no disco são as seguintes: “Lindoneia” (Caetano Veloso e Gilberto Gil), “Quem é” 
(Custódio Mesquita e Joracy Camargo), “Donzela por piedade não perturbes” (J.S. Arvelos), “Mamãe 
coragem” (Caetano Veloso e Torquato Neto), “Anoiteceu” (Francis Hime e Vinícius de Moraes), 
“Modinha” (Heitor Villa-Lobos e Manuel Bandeira), “Infelizmente” (Lamartine Babo e Ary Pavão), 
“Odeon” (Ernesto Nazareth e Vinícius de Moraes), “Mulher” (Custódio Mesquita e Sady Cabral), 
“Medroso de amor” (Alberto Nepomuceno e Juvenal Galeno), “Deus vos salve esta casa santa” (Caetano 




Nepomuceno, respectivamente.537 Complementam o álbum um samba de Francis Hime e 
Vinícius de Moraes, “Anoiteceu”, um choro de Ernesto Nazareth, “Odeon”, com letra 
assinada por Vinícius de Moraes, feita a pedido da própria Nara,538 e, por fim, uma canção 
para teatro, “Tema de ‘Os inconfidentes’”, parte do espetáculo de mesmo nome, versos de 
Cecília Meireles “musicados” por Chico Buarque – esta, uma canção de evidente conteúdo 
social, de crítica social, sumariamente: uma “canção de protesto”.  
Como se vê, o repertório é eclético. E aquilo que parece prevalecer na composição 
do disco é justamente um “retorno” a repertórios anteriores que a cantora vinha levando a 
cabo. Retorno que aqui se estabelece de maneira ainda mais aprofundada. Além das canções 
que parecem aludir à “era do rádio” – gravando Lamartine Babo e Custódio Mesquita e 
homenageando também, uma vez mais, Carmen Miranda com a canção “Quem é?” –, Nara 
volta ao choro de Ernesto Nazareth, às serestas de Villa-Lobos, à canção de Nepomuceno e a 
uma modinha dos tempos imperiais. Repertório que foi fruto de um intenso trabalho de 
pesquisa da cancionista: “(...) aquelas músicas que Carmen Miranda tinha gravado e que eu 
gravei, as modinhas que eu gravei, tudo isso, eu passava dias estudando no Museu da Imagem 
e do Som. Era um trabalho exaustivo de que eu gostava muito”.539 Daí aquele lado 
profissional da cantora em relação à produção de seus discos. Ademais, ela também deu 
algumas razões que a levaram a registrar esse tipo de canções: “Então, modinhas, eu tinha 
vontade de fazer um disco de modinhas. Não fiz, mas gravei algumas modinhas naquele disco 
que o Rogério Duprat fez os arranjos. Aí eu descobri, nas modinhas, Mário de Andrade”. 540 E 
ela complementa, aludindo à diferença estilística e técnica do canto nesse repertório “antigo” 
e “erudito” e destacando o papel de divulgação, de “comunicação”, que ela entendia cumprir:  
 
(...) eu resolvi gravar inclusive Villa-Lobos, arriscando ouvir todo mundo falar mal. 
Porque eu não tenho voz para Villa-Lobos nem voz para modinhas. Mas eu disse: é 
preciso que se conheça essas músicas. Então, azar se forem ficar pichando, danem-
se, porque eu acho que estou prestando um serviço. Quando eu mostro isso, eu estou 
prestando um serviço. 541     
 
Exímia profissional do disco, a cantora certamente teve em alta estima esse tipo 
de preocupação extra-musical, por assim dizer, ligada a suas produções. Sobre a retomada de 
                                                 
537 Cf. LEÃO, Nara. Nara Leão. Philips, 1968, 1 disco sonoro. (Reedição em CD: Universal Music, 2013, 1 
CD). 
538 Ibidem. 
539 LEÃO, Nara. Eu nunca gostei de cantar. Entrevista concedida a Matinas Suzuki Jr.e Gilberto Vasconcellos. 
In: GOMES, op. cit., p. 112. (Originalmente publicada no Jornal Aqui, São Paulo, em 14 jun. 1977. 
540 Ibid., p. 113. 
541 Ibid., p. 114. 
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repertórios anteriores à bossa nova, como dito acima, foi algo razoavelmente constante em sua 
obra discográfica. Contudo, esse viés foi ganhando contundência a partir de Vento de maio, 
com suas duas canções “pré-modernas” e sua temática nostálgica. Retorno que foi 
aprofundado em Nara [1967] – cinco canções da “era do rádio” – e parece ganhar ainda mais 
contundência em Nara Leão [1968], com suas sete canções “não modernas”. Poderíamos 
dizer que o retorno inaugurado com a “guinada lírica” da cantora chegava ao seu auge, ao 
mesmo tempo em que não mais consistia em somente uma volta ao “lirismo”, na medida em 
que tanto musicalmente quanto em relação ao repertório parece haver maior ecletismo e 
variedade. Nesse ponto, em termos de sonoridade, são notáveis certas diferenças relevantes se 
comparamos o último álbum com os anteriores. O principal responsável por tal distinção 
sonora foi certamente Rogério Duprat, o “maestro” da tropicália, encarregado dos arranjos de 
todas as faixas do disco. Nas canções mais líricas – “Medroso de amor” (Alberto 
Nepomuceno e Juvenal Galeno), “Donzela por piedade não perturbes” (J. S. Arvelos), 
“Modinha” (Villa-Lobos e Manuel Bandeira) e “Anoiteceu” (Vinícius de Moraes e Francis 
Hime) – a sonoridade e as temáticas pouco se referem àquele lirismo “contido”, “meigo”, tal e 
qual as canções de Sidney Miller e Chico Buarque presentes em Vento de maio. O lirismo 
aqui é quase “derramado”, mais próximo de um lirismo dramático, aproximando-se, em 
termos musicais, das grandes orquestrações da “era do rádio”, em detrimento daquele “lirismo 
bossa-novista” de Chico e Sidney. Duprat, em certo sentido, deu ênfase a um estilo de arranjo 
orquestral, com presença marcante dos naipes de cordas, também de metais e outros 
instrumentos de sopro. O resultado em alguma medida remete a certo “exagero” sonoro, de 
modo que as unidades sonoras compostas parecem marcadas por um “excesso”, pela “não 
economia”, mesmo por uma “grandiloqüência”, se assim se pode dizer.  
Por outro lado, em Nara Leão [1968], o conjunto das canções não se define 
somente pelo lirismo (como se poderia apontar em relação ao disco Vento de maio) e há no 
disco, também, temáticas que remetem a uma crônica cotidiana – ora com certa dose de 
humor, como em “Infelizmente” (Lamartine Babo e Ary Pavão), ora com um viés mais 
metafórico e alegórico, como em “Lindoneia” (Caetano Veloso e Gilberto Gil) –, bem como, 
referências a Carmen Miranda – novamente com uma canção que aludiria à mulher submissa: 
“Quem é?” (Custódio Mesquita e Joracy Camargo). Além disso, também compõem esse 
repertório variado outras duas canções tropicalistas: “Mamãe Coragem” e “Deus vos salve 
esta casa santa”, ambas de Caetano Veloso e Torquato Neto. Ainda que a característica sonora 
do disco, em geral, remeta a uma espécie de “excesso orquestral”, bem marcando uma 
distinção em relação aos “modernos” arranjos “econômicos”, pode-se dizer que o resultado 
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sonoro é também eclético. Com unidades sonoras compostas que de certo modo remetem 
tanto a um pop-rock muito próximo da Jovem Guarda (como em “Infelizmente”) quanto às 
big bands norte-americanas (como na “fox-canção” “Mulher”). Ademais, outras composições 
sonoras chama a atenção. Em “Donzela por piedade não perturbes”, modinha imperial, a voz 
de Nara é acompanhada por um cravo e por madeiras, com destaque para as frases e 
contracantos de oboé. Em outro extremo, no choro-canção, “Quem é?”, a sonoridade parece 
combinar o iê-iê-iê (com guitarra, baixo e bateria executando estruturas rítmicas típicas do 
pop-rock) com backgrounds e intervenções instrumentais de metais e madeiras (lembrando 
mesmo uma big band). Encerrando o disco, o “Tema de ‘Os inconfidentes’”, a voz de Nara é 
acompanhada somente por violão, com uma sonoridade que foge completamente do 
“excesso” de todo o disco. Aqui a canção é performatizada de modo quase “seco”, “direto”, 
sem maiores arroubos instrumentais, à exceção do bem executado violão, com ênfase no 
conteúdo político, de crítica social, dos versos de Cecília Meireles – pode-se pensar, 
sonoramente, em algo próximo das canções mais singelas de Victo Jara ou nas performances 
de Malvina Reynolds em suas protest songs, por exemplo. 
Há um único samba no repertório do disco, “Anoiteceu”, de Vinícius de Moraes e 
Francis Hime. À primeira vista, poderia soar demasiado destoante um samba quase bossa-
novista em um disco quase tropicalista – isso ao menos em termos de sonoridade, totalmente 
avessa à “economia” da bossa. Porém, se, por um lado, a própria temática lírica do samba (“A 
luz morreu, o céu perdeu a cor / Anoiteceu no nosso grande amor”) parece em alguma medida 
compatível com o lirismo “carregado” das modinhas e canções “eruditas” do disco; por outro 
lado, um outro fator, esse certamente mais “tropicalista”, digamos assim, poderia também 
justificar a inclusão do samba nesse repertório. A própria Nara Leão dá uma boa explicação 
na contracapa do disco: “‘Anoiteceu’, samba de Francis Hime e Vinícius de Moraes, cantado 
por Roberto Carlos no Festival de Música Popular Brasileira, em 1966”. 542 De fato, o líder da 
Jovem Guarda participou do segundo festival da TV Record interpretando o referido samba 
(além de defender, também, a canção “Flor maior” de Célio Borges Pereira). Vivia-se o auge 
do iê-iê-iê, cujo programa televisivo, da mesma emissora, deixava para trás em termos de 
audiência o Fino da Bossa, comandado por Elis Regina e Jair Rodrigues.543 Poucos meses 
antes do início do festival, Elis Regina, de volta ao país após três meses de férias – descanso 
tão longo que mais parecia condizer com o “profissionalismo” de Nara Leão – declarava: 
                                                 
542 LEÃO, Nara. Texto da contracapa (encarte). In: ______. Nara Leão. Philips, 1968, 1 disco sonoro 
(Reedição em CD: Universal Music, 2013, 1 CD). 




De volta ao Brasil, eu esperava encontrar o samba mais forte do que nunca (...). O 
que vi foi essa submúsica, essa barulheira que chamam de ié, ié, ié, arrastando 
milhares de adolescentes que começam a se interessar pela linguagem musical e são 
assim desencaminhados. Esse tal de ié, ié, ié é uma droga: deforma a mente da 
juventude. Veja as músicas que eles cantam: a maioria tem pouquíssimas notas e 
isso as torna fácil de cantar e de guardar. As letras não contém qualquer mensagem, 
falam de bailes, palavras bonitinhas para o ouvido, coisas fúteis. Qualquer pessoa 
que se disponha pode fazer música assim, comentando a última briguinha com o 
namorado. Isso não é sério, nem é bom. 544  
 
Os conflitos se acirraram ao longo de 1966, o programa de Elis Regina ia 
perdendo a batalha ante o Jovem Guarda, ambos da TV Record. Contudo, os festivais da 
canção pareciam dar novo fôlego aos representantes da moderna música popular.545 O embate 
ganhou ainda mais contundência quando, diante de um cenário agonizante de seu programa 
televisivo, Elis Regina e outros cancionistas organizaram aquela que ficou conhecida como 
“Passeata contra as guitarras elétricas”. Na ocasião, meados de julho de 1967, O fino 67 
(reedição de O fino da bossa) 546 fora definitivamente encerrado, sendo substituído pelo 
programa Frente Ampla da Música Popular Brasileira,547 montado a partir de reuniões entre 
Paulo Machado de Carvalho Filho, diretor da emissora, e vários de seus contratados, como 
Elis Regina, Jair Rodrigues, Geraldo Vandré, Wilson Simonal, Chico Buarque, Nara Leão, 
Gilberto Gil, entre outros.548 Os cancionistas contratados se revezariam na apresentação do 
show televisivo, Jair e Elis (reeditando O fino) foram os responsáveis pela estreia, Vandré, 
pela segunda transmissão e Nara, Chico e Simonal, encarregados do terceiro episódio. Foi 
antes dessa terceira transmissão que artistas, uns mais outros menos, identificados com a 
canção engajada promoveram uma passeata em defesa da “canção brasileira moderna” e do 
próprio programa televisivo.549 Elis Regina, Gilberto Gil, Edu Lobo, Zé Keti, Jair Rodrigues, 
Geraldo Vandré, os integrantes do MPB-4, Luiz Loy e alguns outros lideraram o ato que 
partiu do Largo São Francisco e foi até o Teatro Paramount (renomeado à época como Teatro 
Record-Centro), na Brigadeiro Luis Antônio. Os musicistas foram acompanhados por uma 
banda da Força Pública e por um bom número de fãs e apoiadores.550 Segundo Zuza Homem 
                                                 
544 REGINA, Elis. Esse tal de iê iê iê é uma droga. Entrevista. Intervalo. São Paulo, ano 4, nº 168, 27 mar. 
1966, p. 10. 
545 Cf. NAPOLITANO, Marcos. A síncope das ideias: a questão da tradição na música popular brasileira. 
São Paulo: Editora Fundação Perseu Abramo, 2007. 
546 NAPOLITANO, op. cit., p 97. 
547 Segundo Zuza Homem de Mello, o programa se chamava Frente única – Noite da música popular 
brasileira; cf. MELLO, op. cit.. 
548 Cf. VELOSO, Caetano. Verdade tropical. São Paulo: Companhia das Letras, 1997. 
549 MELLO, op. cit., p.180-181. 
550 O POVO TODO FOI VER o samba passar. Intervalo. São Paulo, ano 5, nº 239, 6 ago. 1967, p. 8-9. 
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de Mello, o ato foi exitoso e contou com um final apoteótico, já dentro do referido teatro. No 
qual Elis Regina reiterou a necessidade em defender a produção musical genuinamente 
brasileira, destacando sua superioridade em relação ao iê-iê-iê, assim como Vandré, que teria 
feito um discurso em defesa das raízes da cultura brasileira.551  
Guardando distância do ato cívico que progredia por ruas do centro da capital 
paulista, Nara Leão e Caetano Veloso acompanharam “assombrados” a movimentação. De 
uma janela do Hotel Danúbio, de onde puderam avistar o cortejo, Nara teria proferido as 
seguintes palavras: “Isso mete até medo. Parece uma passeata do Partido Integralista”.552 
Talvez Caetano Veloso tenha razão em relativizar a contundência política de tal procissão, 
que embora parecesse assumir contornos de uma tal natureza, tinha na raiz uma busca por 
solucionar a queda de audiência do programa de Elis Regina: numa tentativa de conciliar uma 
saída comercialmente viável à emissora que não implicasse no abandono do repertório da 
“moderna música popular”, o qual Elis parecia encarregada de defender desde O fino da 
bossa. Um fator a mais a corroborar o distanciamento de Nara em relação a essa radicalização 
nacionalista da “canção moderna”, em um cenário de disputa cada vez mais aberta no interior 
do mercado, foi sua relação com Elis Regina. As duas cantoras não parecem ter estabelecido 
relação de amizade em nenhum momento, certamente diferenças pessoais, políticas, estéticas, 
de gosto, de temperamento etc. podem ter interferido para uma não aproximação. Mas as 
coisas pioraram quando Elis tornou pública, em reportagem à Manchete, sua antipatia pela 
cantora capixaba.553 Suas declarações foram um tanto agressivas. Entre as muitas razões de 
seu desgosto estava a postura flexível de Nara (que traia “cada movimento do qual 
participava”) e sua suposta recente adesão ao iê-iê-iê.554 A resposta mais contundente de Nara 
                                                 
551 MELLO, op. cit., p. 183. 
552 VELOSO, op. cit. 
553 Elis não mediu palavras em seu ataque. Nara a irritava “por sua falta de posição” ou de lealdade, por ter 
sido “musa” mas ter negado todos os movimentos em que participou, por que aderia aos diferentes 
repertórios “conforme as conveniências”, por ter espinafrado o exército brasileiro somente para se 
autopromover, por sempre arranjar “um jeito de brigar com quem está em evidência”, por ter “uma 
agressividade primária”e, por fim, por “que Nara Leão canta muito mal, mas fala muito bem”. REGINA, 
Elis. As grandes rivalidades: Nara Leão – Elis Regina. Entrevista concedida a Carlos Marques. Manchete. 
Nº 791, 17 jun. 1967, p. 34-35. 
554 Na mesma reportagem, fica explícito que Nara buscou responder de modo menos agressivo buscando não 
alimentar as desavenças. A cantora confessou ter estranhado a postura da colega, afirmando que “nunca 
aconteceu nada” entre as duas, bem como, apontando que apesar de nenhuma “convivência íntima”, 
“sempre houve respeito mútuo” entre elas; também, declarou não estar “interessada em briga” e que “essa 
agressividade pueril e desequilibrada” não era nem um pouco interessante. Ademais, diz Nara “Quanto à 
acusação que Elis me fez, em diferentes jornais, de que sou cantora de iê-iê-iê, encaro-a com muita lucidez. 
Canto e cantarei tudo o que for de bom gosto. Canto composições da melhor qualidade possível. Em São 
Paulo, recentemente, apresentei algumas músicas dos Beatles (...). O próprio Roberto Carlos tem canções 
que são agradáveis para qualquer ouvinte. Por que, então, ser contra coisas dessa natureza? Tenho 
personalidade bastante para gostar ou não gostar do que ouço, sem precisar me orientar pela cabeça dos 
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ocorreu justamente na reunião com Paulinho Machado de Carvalho, em torno da criação do 
programa Frente ampla da Música Popular Brasileira. Na ocasião, após todas as intervenções 
– umas mais, outras menos – emocionadas em favor da defesa do nacionalismo cancional, 
Nara dirigiu-se diretamente ao diretor geral da emissora:  
 
Paulinho, eu sou contratada da sua emissora, continuarei cumprindo meus deveres 
profissionais. Se me escalarem para um programa eu vou chegar na hora marcada. 
Só quero lhe pedir que, se for possível, você diga a seus produtores que não me 
escalem num mesmo programa com Elis Regina, pois ela declarou numa entrevista à 
revista Manchete que eu não sou cantora e que eu faço sucesso desrespeitando as 
forças armadas. Aqui está minha carteira da Ordem dos Músicos, onde eu sou 
classificada como cantora.555 
 
Se diante de tais rusgas se poderia dizer que se estabelecia um conflito de ordem 
pessoal entre as cantoras,556 há todo um contexto de fundo que parece evidenciar o 
distanciamento de Nara em relação à canção engajada. Como se viu, desde sua “segunda 
guinada” – mais bem evidenciada musicalmente a partir de Vento de maio –, a intérprete 
adotou uma postura crítica ante as produções consideradas engajadas. E sua desconfiança só 
fazia aumentar na medida em que “isto [a produção engajada] foi sendo incorporado, acabou 
virando um consumo”. Nas palavras de Nara Leão:  
 
(...) vários outros cantores começaram a cantar protesto, aí eu disse: “bom, não dá 
mais para cantar protesto, não dá mais pé”.  Quando toda a turma que não cantava 
começou a cantar, me manquei e disse: “estou fazendo papel de trouxa, porque virou 
consumo”. E aí vai ser igual fazer “Hello, Dolly”, então para quê? Quando outras 
pessoas que eu considerava muito reacionárias foram ficando subversivas, eu achei 
esquisito.557 
   
O depoimento é de 1977. Dez anos antes, contudo, no auge do embate entre 
engajados versus “alienados”, Nara declarava sem maiores preocupações sua simpatia em 
                                                                                                                                                        
outros. (...). Acho que a confusão nos rumos de nossa música é mais importante que os casos pessoais. 
Possuo todos os discos de Elis Regina, gosto dela como cantora e acho que ela tem um excelente repertório. 
E ponto final”. LEÃO, Nara. As grandes rivalidades: Nara Leão – Elis Regina. Entrevista concedida a 
Carlos Marques. Manchete. Nº 791, 17 jun. 1967, p. 34-35. 
555 LEÃO, Nara. apud VELOSO, op. cit. 
556 A interpretação de Caetano Veloso para o conflito entre elas é digna de nota: “Elis possuia um talento 
musical e uma voz – com que Nara nem poderia sonhar. Mas ela ascendera da condição de cantora 
comercial sem sucesso para a de representante do sucesso comercial da responsabilidade estética e política 
via televisão, o que a deixa numa insegurança que chegava ao paroxismo quando confrontada com a 
trajetória de Nara: fundadora da bossa nova, aristocraticamente tranqüila em suas posições políticas e 
ambições intelectuais, sem precisar provar nada ou exibir talentos excepcionais, Nara parecia conceder em 
aparecer na televisão”. VELOSO, op. cit. 
557 LEÃO, Nara. Eu nunca gostei de cantar. Entrevista concedida a Matinas Suzuki e Gilberto Vasconcellos. 
In: GOMES (org.), op. cit., p. 119. (Originalmente publicada no jornal Aqui, São Paulo, 14 jun. 1977). 
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relação aos Beatles e à Jovem Guarda – dois inimigos culturais de artistas identificados com o 
nacional popular. Em seus próprios termos:  
 
Meu prazer é cantar coisas novas, diferentes. É estar fazendo um show de boate 
hoje, amanhã estar no teatro, depois TV, depois excursões; não aguento muito a 
rotina. Além do mais, percebi que dá no mesmo cantar música de protesto ou de iê-
iê. Tenho a certeza de que, agora, muito amigos vão ficar contra mim, o que não tem 
a menor importância, porque este é o meu pensamento: desde que decidi ser cantora, 
preciso encarar as coisas profissionalmente.558  
 
Embora essa “certeza profissional” fosse ainda sofrer inúmeras relativizações, 
tudo o mais que a cantora expressou parece de fato condizer com sua personalidade artística. 
Embora não tenha gravado canções de Roberto Carlos ou de outros integrantes da Jovem 
Guarda, a flexibilidade da cantora – já bastante visível naquele debate publicado pela Revista 
Civilização Brasileira – gerava polêmicas. A referência a Roberto Carlos na contracapa de 
Nara Leão [1968], intérprete de “Anoiteceu” no festival de 1966, não era em vão. Talvez 
houvesse mesmo um sentido de provocação nessa alusão ao rei do iê-iê-iê.  
Seu último disco, portanto, parece corroborar seu cansaço em relação às canções 
de protesto, explicitando a mirada crítica da cantora em relação a uma produção musical que 
parecia até então hegemônica na esquerda cultural. Lembremos de certo primado da política, 
de um “comunicar”, que parecia orientar suas produções: “Pessoalmente eu só consegui 
realizar a comunicação com as pessoas cantando. Podia assim dizer-lhes alguma coisa”.559 
Daí, talvez, o diagnóstico de que se uma tal função se perdesse por completo daria “no mesmo 
cantar música de protesto ou de iê-ê” – ou seja, salvar a política abandonando a “política 
engajada”. Contudo, na medida que a canção politicamente participante ia ganhando terreno 
no âmbito do mercado – ia sendo incorporada, acabava “virando um consumo” – ela tanto 
parecia, na visão de Nara, “perder” sua efetividade, fazer atrofiar seu potencial político, que 
mesmo pessoas que ela “considerava muito reacionárias foram ficando subversivas”. A 
adesão de nomes pouco ou nada identificados com a esquerda cultural à perspectiva do 
engajamento realmente parecia algo “esquisito”. Um só exemplo já parece suficiente: Marcos 
Valle, um dos principais nomes do já referido show Reação – aquele que atacava a esquerda 
cultural em nome da manutenção do “samba feliz”, “feito somente de paz e de amor”, mas o 
fazia carregando nas tintas do conservadorismo e elegendo Nara Leão como alvo privilegiado 
                                                 
558 LEÃO, Nara. Nara Leão – Meu encontro com Freud. Entrevista concedida a Clovis Levi. Manchete. Rio de 
Janeiro, ano14, nº 768, 7 jan. 1967, p. 28-31. 
559 LEÃO, Nara. apud LUZ, Celina. O Canto de Nara Mulher. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25 ago. 1968, 
caderno espetáculo, p. 1. 
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– era então um dos representantes da “música visual”. O autor de “A resposta”, 
provavelmente endereçada a Nara Leão, era também quem assinava “Terra de ninguém”, 
trilha sonora obrigatória do programa comandado por Elis Regina, O fino da bossa. Logo o 
compositor que afirmava que “Falar de terra na areia do Arpoador / Quem pelo pobre na vida 
não faz nem favor / Falar de morro morando de frente pro mar / Não vai fazer ninguém 
melhorar”, passou para o outro lado do embate. Os versos de sua “Viola enluarada” 
apontavam que “A mão que toca um violão / Se for preciso faz a guerra / Mata o mundo, fere 
a terra / (...) Viola em noite enluarada / No sertão é como espada / Esperança de vingança / O 
mesmo pé que dança um samba / Se preciso vai à luta, capoeira /”. O fato é que Marcos Valle 
era então um dos representantes da “música visual”. Explica o cancionista:  
 
Esta música [“Viola enluarada”] não só marca a minha volta ao ambiente musical 
brasileiro, como é o carro-chefe de uma linha de pesquisas. Esta linha foi batizada, 
provisoriamente, de música visual e dela participamos eu, meu irmão Paulo Sérgio, 
Milton Nascimento, Ronaldo Bastos, Ruy Guerra e Antonio Adolfo. (...) nela 
utilizamos imagens bem concretas. Essa história de amor, flor e dor, misturada com 
nuvens, manhãs e pôr-do-sol não dá mais pé. É um tipo de letra que já cansou. 
Agora é preciso renovar. 560 
 
Parafraseando, com quatro anos de atraso, o rompimento de Nara Leão com a 
bossa – repetição que soa no mínimo farsesca –, Marcos Valle não parecia se incomodar em 
reivindicar para seu grupo a invenção de uma “nova” corrente de “engajamento” que em nada 
parecia diferir das primeiras diretrizes do repertório engajado (sendo que estas foram se 
estabelecendo desde o início da década). Enquanto as declarações de ruptura proferidas por 
Nara em 1964 continham um elemento político explícito, expressando uma quase necessidade 
de intervenção cultural em um contexto de avanço do autoritarismo e demolição das frágeis 
estruturas democráticas, a adesão tardia dos irmãos Valle, pelo contrário, aludiam a uma 
espécie de oportunismo. Estes estabeleciam sua “música visual” em um momento em que a 
clivagem engajada era alvo de críticas e mesmo de autocríticas – como bem mostra a 
trajetória de Nara Leão. Uma tal adesão, portanto, parece sugestiva daquilo que a cantora 
apontava como a “incorporação” da canção de protesto enquanto “consumo” somente. 
Evidente que adesões como a de Marcos Valle não passariam incólumes pelo 
crivo de Nara Leão. E o êxito e a boa recepção no mercado de algumas produções engajadas 
seguramente atraíram artistas de variadas vertentes. Daí o diagnóstico de Nara e sua “segunda 
guinada”. Nesse sentido, se pode compreender o álbum Nara Leão como continuidade de suas 
                                                 
560 VALLE, Marcos. apud Música Visual: um negócio de ver para crer. Intervalo. São Paulo, ano 6, nº 285, 
1968, p. 16. 
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atividades em divergência com os parâmetros que por ela mesma tinham sido estabelecidos na 
“canção participante”. Do retorno ao lirismo, aproximando-se de Chico Buarque e Sidney 
Miller, passando por uma volta aos próprios repertórios da canção pré-bossa nova, e chegando 
ao flerte com a tropicália, Nara parecia manter uma orientação rumo ao passado da canção. 
Assim mesmo, foi a tropicália quem se contrapôs de maneira mais aprofundada – estética e 
politicamente – à produção engajada. A aproximação de Nara em relação aos baianos pareceu 
decorrer de uma espécie de afinidade crítica. Por um lado, Nara chegou a encomendar 
canções a Gilberto Gil e Caetano Veloso,561 enquanto, por outro lado, o empresário destes, 
Guilherme Araújo – que em certo período também agenciaria a carreira da cantora – a 
convidou a participar do “disco-manifesto” do movimento. Conforme a própria intérprete: 
 
Eu acho que as músicas que eles [os tropicalistas] estavam fazendo eram muito 
fantásticas, e é aí que eu acho que é minha antena, entende, que eu não sei muito 
bem como explicar, mas eu logo endossei. Agora, eu não participei muito do 
movimento. Eu fiquei de acordo, não dava para ser contra, achava tudo aquilo muito 
bacana. Até que Guilherme Araújo me convidou para fazer o disco da tropicália e eu 
cantei esta música [“Lindoneia”]. Eu acho que não participei da mesma maneira que 
eles, claro que não, tanto que, mesmo que tenha sido de uma maneira consciente, de 
propósito, a capa traz todas as pessoas e o meu retrato, não tem eu. Isto, no fundo, 
tem um sentido. 562 
 
Em algum sentido, Nara Leão [1968] de fato incorporava, principalmente por 
meio da atuação de Rogério Duprat, algumas diretrizes sonoras da tropicália. A própria 
cantora, então satisfeita com o resultado final de sua produção, reconhecia a importância do 
arranjador na composição do disco:  
 
Quando a gente faz exatamente aquilo que gosta, a voz até melhora. Grande parte do 
mérito pertence ao maestro Duprat. Seus arranjos facilitaram uma perfeita integração 
entre a letra, a música, minha voz, a interpretação e os acompanhamentos. Ele não se 
limitou a criar o fundo musical para o disco. Foi um trabalho árduo que fizemos 
juntos e o resultado aí está.563 
 
 Nesse sentido, se poderia dizer que em boa parte da sonoridade, bem como, em 
algumas das canções do disco (em especial as de Gilberto Gil, Caetano Veloso e Torquato 
Neto) haveria uma sintonia com as produções tropicalistas. Vale repetir que a canção que abre 
o LP, “Lindoneia”, também compõe o “disco-manifesto” 564 dos tropicalistas, Tropicália ou 
                                                 
561 VELOSO, op. cit. 
562 LEÃO, Nara. Eu nunca gostei de cantar. Entrevista concedida a Matinas Suzuki e Gilberto Vasconcellos. 
In: GOMES (org.), op. cit., p. 117. 
563 LEÃO, Nara. apud HIRSCH, Sônia. Tropicália segundo Nara. Intervalo. São Paulo, ano 6, nº 298, p. 35. 
564 VELOSO, op. cit. 
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Panis et circenses. Especialmente nesse fonograma, certa marca tropicalista, um clima 
“ambíguo”, parece ocupar o primeiro plano.565 A personagem desaparecida, Lindoneia, parece 
ocupar o centro da canção, ao passo que outras imagens são a ela sobrepostas: os cachorros 
atropelados, despedaçados, mortos nas ruas; as coisas que sangram, sejam as frutas ante a 
força solar, sejam os cachorros mortos. Pouco depois, ouve-se que a própria Lindoneia estava 
nas “paradas de sucesso”, ou desaparecida no amor ou no progresso. Como se tudo fosse de 
algum modo “neutralizado”. Como aponta Celso Favaretto – a respeito de outra canção – “em 
sua aparente neutralidade as conotações políticas e sociais não tinham relevância maior 
que”566 as paradas de sucesso, que a preguiça e o progresso. Todas essas coisas – o progresso, 
o sucesso a preguiça e os policiais vigiando e os cachorros mortos – aparentando uma espécie 
de colagem, quase uma justaposição, daí, talvez, aquele “imperativo da realidade urbana, 
múltipla e fragmentária, captada isomorficamente através de uma linguagem nova, também 
fragmentária, onde predominam substantivos-estilhaços”, como aponta Augusto de Campos a 
respeito do tropicalismo.567 E a voz de Nara parece contribuir fortemente para tal 
“neutralidade ambígua”: sua assinatura vocal é quase cool, marcada por um timbre cristalino, 
em região médio-aguda, com emissão relaxada e frontal – em tudo distinta dos padrões vocais 
de suas produções engajadas. O canto de Nara aqui é bastante mais próximo daqueles seus 
primeiros registros em âmbito bossa-novista do que qualquer outro. Tais aspectos, todos, 
provavelmente fazendo com que o “ouvinte deslizasse da distração ao estranhamento”.568 
 Como expressou José Miguel Wisnik, nos anos 60 estavam em jogo dualidades e 
contradições que marcavam boa parte da produção cultural do período, a saber, “a democracia 
e a ditadura, a modernização e o atraso, o desenvolvimento e a miséria, as bases arcaicas de 
uma cultura colonizada e o processo de industrialização, a cultura de massas internacional e as 
                                                 
565 Nas palavras de Nara: “[A tropicália] é um movimento como outro qualquer e está agradando. Como 
profissional, tenho obrigação de participar dele. Sempre quis gravar uma música como ‘Lindoneia’”. 
LEÃO, Nara. apud TROPICÁLIA: QUEM NÃO ENTENDEU, entenda agora. Intervalo. São Paulo, ano 6, 
nº 286, 1968, p. 6. Na década seguinte, a cantora dava mais detalhes: “A minha entrada na tropicália foi, 
mais ou menos, através de ‘Lindoneia’. Eu tinha visto um quadro de Gerchman, chamado ‘Lindoneia’, que 
era um quadro lindo, com uma moldura de espelho. E eu leio muito a parte policial do jornal, eu gosto 
muito de seguir essas coisas. Estas coisas de pessoas que somem me impressionam muito, eu fico muito 
curiosa de saber. Como fico pensando muito nessas coisas, pedi a Gil e a Caetano que fizessem uma música 
sobre o tema, pensando no quadro do Rubens Gerchman, Gil, Caetano e eu, na ‘Lindoneia’”. LEÃO, Nara. 
Eu nunca gostei de cantar. Entrevista concedida a Matinas Suzuki e Gilberto Vasconcellos. In: GOMES 
(org.), op. cit., p. 117. 
566 FAVARETTO, Celso. Tropicália: alegoria, alegria. 3ª Ed. São Paulo: Ateliê Editorial, 2000, p. 21. 
567 CAMPOS, Augusto de. Balanço da bossa e outras bossas. São Paulo: Perspectiva, 1986, p. 141. 
568 FAVARETTO, op. cit., p. 21. 
205 
 
raízes nativas”.569 Para o autor, a maneira com que a arte “politizada”, identificada com certo 
ideário nacional-popular, abordava tais questões era por certo eminentemente “dualista”. Em 
termos culturais, tal estado de coisas sofreu grande mudança com a eclosão da Tropicália, que 
interpretou esse estado de coisas de uma maneira não mecânica, reconhecendo a lógica 
paradoxal que integrava tais questões. Desse modo, Caetano Veloso, Gilberto Gil e Tom Zé, 
bem como, o cinema de Glauber Rocha, as montagens do Teatro Oficina e a arte neo-concreta 
de Helio Oiticica, compuseram “uma figuração das assombrosas, dolorosas e desafiadoras 
incongruências do país”.570  
Em um sentido explícito, o movimento efetuou um contundente contraponto em 
relação à canção engajada.571 Se nesta última podia-se detectar aquela latência de certo 
sentimento revolucionário, mesmo certo otimismo em relação ao “dia que virá”, apontando, 
no mais das vezes, para uma verdadeira superação do “atraso” político e social – a ditadura e 
o subdesenvolvimento – a tropicália, por sua vez, parecia dotada de certo traço de 
pessimismo, um “pessimismo afirmativo”, por assim dizer. Pessimismo que parecia advir 
justamente de um reconhecimento das disparidades e das incongruências do país. Porém, tais 
incongruências tinham seu sinal invertido, ganhando mesmo um sentido “afirmativo”: “o 
colonizado, indicando voluntária e criticamente as marcas de sua humilhação histórica, 
‘desrecalca’, liberta os conteúdos reprimidos e lhes dá uma potência afirmativa”.572 
Em alguma medida, pode-se dizer que a Tropicália realizou uma espécie de 
“desconstrução” da canção tal qual ela vinha sendo desenvolvida após o fenômeno bossa 
nova. De um lado, a canção tropicalista efetuou uma mistura de distintos estilos musicais 
através de citações, apropriações e colagens dos mais distintos elementos que parecem 
remeter tanto ao universo pop – Beatles, Jimi Hendrix, Jovem Guarda, Roberto Carlos etc. – 
                                                 
569 WISNIK, José Miguel. Entre o erudito e o popular. Revista de História. São Paulo, nº 157, (2º sem.) 2007, 
p.70-71. 
570 Ibid., p. 71. 
571 De fato, pode-se dizer que a Tropicália desestabilizou todo o campo cultural do período. Tal feito é 
exemplar do avanço do aspecto reflexivo desenvolvido pela canção popular. De algum modo, o sistema (ou 
campo) da música popular chegou a certo estágio de “relativa autonomia”, capaz de gerar um elemento 
autocrítico, reflexivo, em seu próprio interior. Podemos dizer, com Rodrigo Naves, que “O adensamento de 
um meio artístico parece conduzir inevitavelmente a uma certa reflexividade, que acentua os vínculos das 
obras com a tradição” – talvez daí o grande número de citações, paródias e apropriações tropicalistas do 
próprio passado cancional brasileiro. NAVES, Rodrigo. A forma difícil ensaios sobre arte brasileira. 3ª Ed. 
São Paulo: Companhia das Letras, 2011, p. 16. 
572 WISNIK, 2007, op. cit., p.70. Para o autor, tais traços guardam grande familiaridade com certas ideias 
antropofágicas expressas no modernismo de Oswald de Andrade, uma referência posteriormente assumida 
por parte dos tropicalistas. Para uma apreciação crítica da produção tropicalista, ver o ensaio clássico de 
Roberto Schwarz, Cultura e política, 1964-1969. In: SCHWARZ, Roberto. Cultura e política. 3ª Ed. São 
Paulo: Paz e Terra, 2009; cf., também, BROWN, Nicholas. Tropicália, pós-modernismo e subsunção real 
do trabalho sob o capital. In: CEVASCO, Maria Elisa, OHATA, Milton (orgs.). Roberto Schwarz: um 
crítico na periferia do capitalismo. São Paulo: Companhia das Letras, 2007. 
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quanto à arte “culta” – quadros de Rubens Gerchman, poesia concreta, instalações de Helio 
Oiticica etc. – passando pela canção popular mais “kitsch” – os boleros românticos, as 
canções “melodramáticas” –, pelas tradições populares rurais, bem como, pela musicalidade 
urbana – do folclore à música sertaneja nordestina, dos sambas antigos à bossa nova. Por 
outro lado, boa parte do sentido artístico dessa produção somente torna-se mais amplamente 
compreensível quando se atenta para além da forma canção: a poética tropicalista se 
constituiu também de elementos visuais e de performance, quer seja nas apresentações 
(cenários, trajes, luzes, comportamento, performance corporal), quer seja nos discos como um 
todo, além da sonoridade e do repertório, seus aspectos visuais, como as próprias capas dos 
LPs.573  
Julgando o disco pela capa, Nara Leão [1968] parece uma produção em sintonia 
com boa parte desses aspectos mais gerais do tropicalismo. Talvez o disco se aproxime 
daquilo que Celso Favaretto aponta em termos de dar “forma a certa sensibilidade moderna, 
debochada, crítica e aparentemente não empenhada”. 574 A capa do disco (a fotografia de Nara 
“não empenhada”), as sonoridades e parte do repertório parecem ter ligação com tais 
elementos. Avançando um pouco, poder-se-ia mesmo dizer que a “revivescência de arcaísmos 
brasileiros”575 presente em Nara Leão, em alguma medida, questionava certos padrões então 
estabelecidos da cultura musical do período. Contudo, parece arriscado apontar tal produção 
como capaz de escancarar as ambigüidades e contradições do próprio processo de 
modernização do país, de expor as contradições ideológicas e artísticas do período – como 
apontam José Miguel Wisnik e Celso Favaretto para o conjunto da produção tropicalista. 
Evidente que há crítica social em Nara Leão, mas parece haver pouco de “crítica à crítica 
social” tida como “nacional-populista”.Como dito anteriormente, o disco se encerra com uma 
canção de tal cunho, mas aqui a voz, a sonoridade e a “letra” parecem muito mais próximos 
de uma canção engajada de Victor Jara que de uma “paródia-explosiva-antropofágica” 
tropicalista. Por isso mesmo, o disco tropicalista de Nara não era tão tropicalista assim, ainda 
que a sonoridade primasse por um estética do excesso e ainda que certas canções tivessem 
forte sintonia com o vanguardismo tropical. O disco parece revelar, acima de tudo, certa 
continuidade em relação ao distanciamento da produção engajada que Nara vinha levando a 
cabo desde sua “guinada lírica”. Guinada que começa no lirismo de Chico e Sidney, passa por 
                                                 
573 Cf. NAVES, Santuza. Canção popular no Brasil: a canção crítica. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 
2010. 




uma sensível ampliação de repertório e dos retornos a canções mais antigas, em Nara [1967], 
e parece desembocar em Nara Leão, com alusões ao tropicalismo e ampliação ainda maior 
desses retornos. Enfim, Nara, ao menos desde Vento de maio (talvez, mesmo desde Manhã de 
Liberdade e Pede passagem) já havia rompido, não somente por razões musicais ou sonoras, 
com a “sofisticada volta ao samba ruidoso via bateria jazzística ou [com] as composições 
pretensiosas a partir de escalas nordestinas”.576 
 
III.2.2. De Carmen Miranda a Malvina Reynolds: coisas de Nara 
 
Nara Leão iniciou o ano de 1968 arregimentando músicos e selecionando 
repertório para uma nova temporada de shows que seria realizada no Teatro de Bolso, isso 
ainda no mês de janeiro. O título do espetáculo, Tic-tac, era certeiro, mas podia muito bem ser 
substituído pelo título da coluna de Ney Machado sobre o mesmo: “Nara Leão: de tic-tac à 
tropicália”. O colunista, entrevistando o proprietário do Teatro de Bolso, Aurimar Rocha, 
dava alguns pormenores a respeito da produção e do repertório da apresentação:  
 
É impressionante o cartaz de Nara Leão e também o seu senso de responsabilidade, 
de profissionalismo. Em sete dias armou um show com o Momento Quatro, dirigido 
musicalmente por Oscar Castro Neves e com a supervisão de Aloysio de Oliveira. 
Nara está fazendo sucesso com um repertório eclético, desde “Tic-Tac”, de Alcir 
Pires Vermelho, a “Tropicália”, de Caetano Veloso. 577  
 
O “cartaz” da cantora parecia de fato “impressionante”, afinal, três dias antes, o 
caderno “DN-Show”, do mesmo periódico, estampava a “Volta de Nara” com seu show “onde 
ela canta desde ‘Camisa amarela’, de Ary Barroso, ‘Roda viva’, de Chico Buarque, e até 
‘Tropicália’, de Caetano Veloso”.578 Embora o aludido “profissionalismo” fosse relativo, 
afinal, poucos meses adiante a cantora novamente aventaria o desejo de abandonar a 
carreira,579 o ecletismo apontado era então evidente em seu repertório. Pode-se dizer que o 
repertório do show “Tic-tac” parecia efetuar uma espécie de síntese de sua trajetória musical 
                                                 
576 VELOSO, op. cit.. 
577 MACHADO, Ney. Show – Nara Leão: de Tic-tac a tropicália (Coluna). Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 1 
fev. 1968, 2ª seção, p. 2. 
578 A VOLTA DE NARA. Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 28 jan. 1968, 4ª seção, p.1. 
579 Em maio do mesmo ano a intérprete, uma vez mais, parecia flertar com a “aposentadoria”: “Nara Leão está 
pensando seriamente em abandonar a carreira. Já desfez todos os seus compromissos com a televisão e não 
quer saber de cantar tão cedo. Vai apenas gravar um disco e depois participar de um filme que será dirigido, 
possivelmente, por seu marido, Cacá Diegues”. FIM DE PAPO (coluna). Diário de Notícias. Rio de 
Janeiro, 19 maio 1968, 2ª seção, p. 8. 
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até então, da bossa nova (“Chega de saudade”, de Tom Jobim e Vinícius de Moraes) à 
tropicália (com a canção homônima de Caetano Veloso), passando pelo lirismo de Chico 
Buarque (“Quem te viu, quem te vê”), pelas canções “modernas e nacionalistas” (“Corrida de 
jangada”, de Edu Lobo e Capinam) e pelo retorno ao passado da canção (“Camisa amarela”, 
de Ary Barroso, “Três apitos” de Noel Rosa).580 Vale reiterar que tal ecletismo parece 
sintonizado com as declarações da intérprete. Um ano antes ela já declarava que era plausível 
cantar iê-iê-iê tanto quanto canções de protesto, e que isso não consistia em um dilema 
maior.581 Já em 1968, defendia que a música poderia ter “vários caminhos”, seja a via do 
engajamento, seja a do entretenimento, sendo mesmo uma “bobagem não se poder cantar 
protesto só porque se é a imagem de Copacabana, ou porque se tem uma guitarra elétrica”.582 
A cantora parecia então aliar sua ideia de “canto comunicativo” a uma postura tanto mais 
eclética em termos de repertório, como um pouco mais cética em termos políticos – “já que 
não posso transformar o mundo com o que canto, posso dizer o que penso” 583. Talvez, um 
momento mais profissional da intérprete. Se o primado de sua atuação ainda era a 
comunicação, isso não implicava mais em uma necessidade de transformar o país por meio 
das canções. Somente publicizar, problematizando ou não, uma visão sobre as “coisas do 
mundo” – “reforçando um fato ou fazendo a crítica desse mesmo fato” – em diálogo com 
outras pessoas, mas não necessariamente em um movimento de “conscientização” do “povo” 
– “É o burguês, e não o lavrador, o meu público”, dizia a intérprete em fevereiro desse ano.584  
O título dado ao referido show foi extraído do primeiro fonograma do disco Nara 
[1967], “Tic-tac do meu coração”, canção do repertório de Carmen Miranda (composta por 
Walfrido Silva e Alcyr Pires Vermelho). Em seu disco subsequente, mais uma canção do 
repertório da “pequena notável”, “Quem é?” (Custódio Mesquita e Joracy Camargo). Sobre 
tal regravação, Nara diz o seguinte: “Minha homenagem a Carmen Miranda. Ela inventou um 
estilo pessoal e fez história, mas vivemos num país de memória curta. Sua gravação original 
                                                 
580 CABRAL, op. cit., p. 143-144. Reportagens da época também noticiavam o ecletismo do repertório de seu 
show: “De tudo um pouco Nara apresenta [em seu show do Teatro de Bolso], desde músicas do repertório 
de Carmen Miranda ao moderníssimo e controvertido Tropicália. E o faz com a mesma voz, cantando bem 
brasileiro, sem sotaque algum”. BEATRIZ, Sônia. O canto livre de Nara. O Cruzeiro. Rio de Janeiro, ano 
40, nº 8, 24 fev. 1968, p. 40-41. 
581 LEÃO, Nara. Nara Leão – Meu encontro com Freud. Entrevista concedida a Clovis Levi. Manchete. Rio de 
Janeiro, ano14, nº 768, 7 jan. 1967, p. 28-31. 
582 COSTA, Maria Ignez Correa da. A tranqüila e independente senhora Diegues. Jornal do Brasil. Rio de 
Janeiro, 9 fev. 1968, 2º caderno, p. 1. 
583 LEÃO, Nara. apud  COSTA, Maria Ignez Correa. A tranqüila e independente senhora Diegues. Jornal do 
Brasil. Rio de Janeiro, 9 fev. 1968, 2º caderno, p. 1. 
584 LEÃO, Nara. apud  COSTA, Maria Ignez Correa. op. cit., p. 1. 
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deste chorinho de Custódio Mesquita e Joracy Camargo é de 1937”.585 As referências à ilustre 
cantora e atriz seguiram-se em Coisas do mundo (Philips, 1969), último disco de Nara Leão 
produzido na década de 1960: “Me dá... me dá” (Cícero Nunes), “Do repertório de Carmen 
Miranda. Acompanhado pelo regional de Canhoto, o mesmo que em 1937 foi utilizado na 
gravação da referida intérprete”.586 Ademais, acerca do oitavo fonograma do álbum, “Fez 
bobagem”, samba de Assis Valente, diz Nara: “O autor, um dos principais responsáveis pelo 
repertório de Carmen Miranda, volta a ser cogitado, uma vez que sua bagagem musical, 
retrato fiel de uma época não muito distante, constitui-se quase sempre numa crítica de fundo 
social, independentemente de sua intrínseca beleza”.587   
Nara Leão parece explicitar suas homenagens à “pequena notável” elencando ao 
menos três razões mais evidentes para sua retomada. Ela alude (i) ao repertório de Carmen 
Miranda, (ii) ao seu “estilo pessoal”, bem como, (iii) à marca deixada pela cantora e atriz na 
própria história da canção (e da cultura) brasileira. Partindo de tais justificativas, mas 
operando um desdobramento e fazendo-as colidir com as questões em jogo no período, esse 
retorno a Carmen Miranda parece evidenciar alguns sentidos relevantes para a compreensão 
da trajetória de Nara. 
A retomada de parte do repertório de Carmen consistiu também em um retorno ao 
passado da canção. Nara, assim, revisitava canções de Alcyr Pires Vermelho, de Custódio 
Mesquita, de Cícero Nunes, de Assis Valente, entre outros. Do mesmo modo, nessa mirada, 
também acabou inevitavelmente ouvindo outros intérpretes, como Aracy de Almeida e Ciro 
Monteiro. Em boa medida, esse movimento deflagrado na produção de Nara Leão se 
compatibiliza com sua guinada rumo a um certo “lirismo”. Guinada que já se insinuava em 
algumas canções de Nara pede passagem, bem como, em “A banda”, e que se estabelece em 
Vento de maio através das canções de Chico Buarque e Sidney Miller. Essas canções 
efetuavam já um retorno, falavam de um tempo outro, de uma “delicadeza perdida”. Assim, o 
retorno ao lirismo implicou também em um retorno à tradição da canção popular urbana – em 
certo sentido, poderia haver aqui algo de uma valorização da “autenticidade”, o 
reconhecimento “da formação da música popular brasileira como uma tradição rica e 
esteticamente potente”,588 mas tal “volta” se distanciava daquela valorização da “música 
popular autêntica” que parecia representar a “resistência popular” (“o morro” e “o sertão”). 
                                                 
585 LEÃO, Nara. Texto do encarte. In: _____. Nara Leão, Philips, 1968, 1 disco sonoro. 
586 LEÃO, Nara. Texto do encarte (contracapa). In: _____. Coisas do mundo, Philips, 1969, 1 disco sonoro, 
(reedição em CD: Universal Music, 2013, 1 CD). 
587 Ibidem. 
588 VELOSO, 1997, op. cit.. 
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Desse modo, Nara parecia dar continuidade a seu trabalho de pesquisadora da canção, com 
suas “reportagens musicais”, voltando ao lirismo, às canções de antigamente, retratando uma 
época outra. 
Também é possível aproximar essas referências à Carmen Miranda com a postura 
de alguns dos músicos tropicalistas, especialmente, de Caetano Veloso. Vale ressaltar que as 
alusões à “pequena notável” feitas por Nara talvez tenham mesmo antecipado os brados 
tropicalistas – ainda que o sentido dessas alusões fosse mais “brando” que as provocações dos 
cancionistas baianos. Em linhas gerais, pode-se dizer que a tropicália fazia ressurgir a figura 
de Carmen Miranda pelo próprio “mal-estar” que sua menção poderia causar nos meios 
artísticos da época. Somente em um segundo momento é que Caetano Veloso e sua turma 
pareceram olhar mais de perto para a cantora e reconhecê-la como uma “reinventora do 
samba”. Em um texto do início dos anos 1990, Caetano Veloso sintetiza o sentimento de sua 
geração a respeito da figura de Carmen Miranda. De um lado, as gravações de samba da 
cantora em sua fase pré-EUA “soavam totalmente arcaicas” para sua geração, herdeira da 
bossa nova; de outro lado, as produções norte-americanas de Carmen lhes “pareciam 
ridículas”, uma vez que, segundo o músico, “iam no sentido inverso ao dos nossos anseios de 
bom gosto e de identidade nacional”.589 Em outras palavras, “O fato de ela ter se tornado, com 
o sucesso em Hollywood, uma figura caricata de que a gente crescera sentindo um pouco de 
vergonha, fazia da mera menção de seu nome uma bomba de que os guerrilheiros tropicalistas 
fatalmente lançariam mão”.590 O retorno à cantora vinha então ao encontro de certos 
“interesses estéticos” dos músicos baianos. Caetano Veloso, assim, pareceu elegê-la como um 
dos principais signos tropicalistas, “usando o mal-estar que a menção do seu nome e a 
evocação dos seus gestos podiam suscitar como uma provocação revitalizadora das mentes 
que tinham de atravessar uma época de embriaguez nas utopias políticas e estéticas”.591 Com 
efeito, a evocação foi explícita, basta lembrar o final de sua “canção-manifesto”: “Viva a 
Banda, da, da / Carmen Miranda, da, da, da, da”.592 Passado o momento “heróico”, já seria 
possível lançar um novo olhar para a própria produção de Carmen Miranda. Assumida então 
como símbolo, decretava-se, em algum sentido, a necessidade de reavaliação de seu trabalho e 
                                                 
589 VELOSO, Caetano. Carmen Miranda dada. Disponível em: <http://tropicalia.com.br/leituras-
complementares/carmen-miranda-dada>. Acesso em: 12 out. 2015. (Originalmente publicado em Folha de 
São Paulo, São Paulo, 22 out. 1991, Caderno Ilustrada). 
590 VELOSO, 1997, op. cit. 
591 VELOSO, Caetano. Carmen Miranda dada. Disponível em: <http://tropicalia.com.br/leituras-
complementares/carmen-miranda-dada>. Acesso em: 12 out. 2015. (Originalmente publicado em Folha de 
São Paulo, São Paulo, 22 out. 1991, Caderno Ilustrada). 
592 Cf. VELOSO, 1997, op. cit.. 
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aceitação daquele incômodo, daquela vergonha que a Carmen hollywoodiana parecia 
suscitar.593 Foi a partir de uma tal incorporação – que, segundo Caetano Veloso, só ocorrera 
de fato graças à consolidação das conquistas estéticas bossa-novistas – que teria sido possível 
uma melhor apreciação da “qualidade de sua arte”. Diz ele,  
 
Antes de se tornar a falsa baiana internacional, bem antes de ascender ao posto de 
deusa do camp (...) Carmen Miranda tinha deixado no Brasil o registro abundante de 
sua particular reinvenção do samba. (...) O repertório deslumbrante [de sambas] 
recebia um tratamento precioso do seu estilo, feito de destreza e espontaneidade. A 
agilidade da dicção e o senso de humor jogado no ritmo são a marca de uma mente 
esperta com que descobriríamos que tínhamos muito o que aprender.594  
 
O “estilo pessoal” de Carmen Miranda, sua marca na própria história da canção, 
portanto, também dizem respeito às performances vocais registradas em sua discografia. A 
“reinvenção do samba” levada a cabo por Carmen Miranda, a qual o tropicalismo teria 
ajudado a revelar quase por obra do acaso, revelava-se então de modo inequívoco. Findada a 
primeira onda tropicalista, a produção de Carmen teria sido vista com outros olhos. Em boa 
medida, essa retomada via tropicalismo contribuiu para uma revalorização de Carmen 
Miranda. Assim mesmo, as referências explícitas de Nara Leão à “pequena notável” pareciam 
já captar essa Carmen “reinventora do samba”, essa cantora de dicção ágil e bem-humorada, 
essa “mestra” da “clareza de intenções” 595 do canto. Certamente aquilo que Caetano Veloso 
apontava como a sonoridade “arcaica” dos registros das canções e das interpretações vocais 
de Carmen Miranda guarda relação com as marcas inequívocas com que certos padrões 
estéticos de cada época impregnam, em maior ou menor medida, qualquer produção. E 
mesmo atuando de maneira muito pessoal em seu meio, como no caso de Carmen, o intérprete 
“deixa transparecer essas referências em suas realizações”, como diz Regina Machado, “ainda 
que ele transforme elementos e estabeleça novos parâmetros”.596 Assim, a presença constante 
de vibratos nas performances de Carmen Miranda, a predominância de sonoridades marcadas 
pela não cumplicidade entre canto e acompanhamento musical, o apelo somático, rítmico, de 
suas interpretações de sambas, choros e marchas, entre outros elementos de seu universo 
musical.597 Por outro lado, seu gesto vocal parece de fato marcado por uma espécie “de 
                                                 
593 Para uma discussão detalhada da trajetória de Carmen Miranda, desde sua produção (e o contexto em que 
esta se inseria) nos anos de 1930, até sua incursão pela indústria cultural norte-americana (e os nexos entre 
esta e certas questões políticas mais amplas), com destaque para sua atuação no cinema, ver GARCIA, 
Tânia da Costa. O “it verde e amarelo” de Carmen Miranda. São Paulo: Annablume / Fapesp, 2004. 
594 VELOSO, Caetano. Carmen Miranda dada, op. cit. 
595 Cf. VELOSO, 1997, op. cit.. 
596 MACHADO, op. cit., p. 128. 
597 Cf. MACHADO, op. cit., p. 132-134. 
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destreza e espontaneidade”, por aquela “agilidade da dicção” e certo “senso de humor jogado 
no ritmo” de que falava Caetano Veloso. O canto de Carmen soa quase sempre “natural”, sua 
emissão contém certa leveza: uma espécie de “coloquialidade” alcançada justamente por sua 
ênfase no aspecto entoativo do canto. A bem dizer, é menos a carga musical, isto é, melódica, 
que parece prevalecer em suas interpretações. De modo que ela parece articular o componente 
rítmico das palavras cantadas com uma capacidade entoativa quase “espontânea”.598 Assim, 
como diz Regina Machado, humor e leveza “que se expressavam na articulação rítmica e na 
capacidade de extrair a entoação do texto verbal”.599 Portanto, o “estilo pessoal” da “pequena 
notável”, os parâmetros vocais que ela de algum modo estabeleceu parecem ter ligação com 
sua “pronunciada capacidade entoativa (falada) (...), que materializa as imagens descritas na 
letra, sem, todavia, produzir efeito de sentido com os componentes da voz” 600; isto é, a 
presença nítida, em seu gesto vocal, da voz que fala por trás da voz que canta.601 
Tudo isso parece bastante evidente na gravação de “Tic-tac do meu coração” 
realizada por Carmen Miranda. A leveza de seu gesto, sua dicção extremamente ágil, o 
“humor jogado no ritmo”, certa alegria da pronúncia combinada a sua articulação rítmica 
recortada tendem a valorizar o elemento rítmico da melodia e da letra (das palavras cantadas). 
Também, seu uso muito pessoal, localizado e mesmo atenuado dos vibratos (que não funciona 
como elemento de “dramatização”, mas sim como “trejeito”), os alongamentos de certos 
fonemas (principalmente, a letra “R”), uma “marca registrada” – outro de seus “trejeitos”. 
Donde, um canto entoativo: muito próximo da fala, seja pela nitidez de pronúncia, seja pelos 
acentos rítmicos das palavras (que, vale repetir, parece “materializar as imagens descritas pela 
letra”), cuja emissão aparenta grande “naturalidade”. Ademais, sua emissão vocal é 
sumariamente frontal; e o modo com articula ritmicamente as palavras cantadas, tanto destaca 
os ataques consonantais como tende a acentuar certos alongamentos vocálicos 
(principalmente nas notas alongadas por meio de vibrato). Um outro resultado de seu gesto 
vocal reside na total diluição da “intensidade dramática” 602 que a canção poderia apresentar: 
apesar de certa introspecção ou desilusão presente na letra da canção, que versa sobre a 
palpitação cardíaca causada pelos sentimentos (“Na alegria bate muito forte / E na tristeza 
bate fraco porque sente dor”) ou o “relógio de uma existência” (que “Pouco a pouco vai 
morrendo de tanto sofrer”), e chega ao ápice ao indagar sobre um sentido outro de suas 
                                                 
598 Ibidem. 
599 MACHADO, op. cit., p. 134. 
600 MACHADO, op. cit., p. 128. 
601 Cf. TATIT, Luiz. Dicção do cancionista. In: _____. O Cancionista. São Paulo: Edusp, 2002. 
602 MACHADO, op. cit., p. 134. 
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pulsações (“Ás vezes penso que o tic tac / É um aviso do meu coração / Que já cansado de 
tanto sofrer / Não quer que eu tenha nessa vida mais desilusão”). 
Nara Leão parece fiel à interpretação de Carmen, o gesto vocal que mobiliza 
imprime (ou revela) na canção sentidos muito semelhantes ao que se expôs acima. E, em 
linhas gerais, o mesmo vale para alguns aspectos de seu canto. Porém, entre uma e outra está 
João Gilberto. Melhor dizendo, o retorno à Carmen Miranda passa inequivocamente por João 
Gilberto, pela bossa nova. Há no gesto de Nara uma espécie de subtração de elementos da 
gramática expressiva do canto popular, de modo que mesmo na retomada de um canto 
entoativo (“falado”) e “rítmico”, como o de Carmen Miranda, parece incidir uma operação de 
redução, um “aparar de arestas” da dicção vocal. Praticamente não há “trejeitos” no gesto de 
Nara.603 Assim, não há vibratos, tampouco aquela destreza rítmica acentuada, aquela 
segmentação veloz dos ataques consonantais. Ou seja, enquanto o gesto de Carmen é enfático 
em relação às articulações rítmicas, parecendo submeter tanto a “letra” quanto a melodia a um 
projeto somático, rítmico, o gesto de Nara, por sua vez, parece tender para uma produção da 
“fala no canto”.604 E isso não quer dizer que Nara revele um “sentido profundo” da canção 
que o canto de sua antecessora camuflava. (Embora a atenuação do projeto “rítmico” desta 
possa dar a ocasião para uma percepção do sentido mais introspectivo, de “desilusão”, que a 
letra parece também conter). Assim mesmo, há boas semelhanças entre os dois gestos, e, mais 
importante, em ambos parece evidente a centralidade da “voz que fala por trás da voz que 
canta”. O canto de Nara é certamente mais despojado, enquanto o de Carmen é mais 
extrovertido; ambos, “coloquiais”, mas o da última transparece aquela “alegria”, aquele apelo 
somático, enquanto o da primeira é mais introvertido, tímido, mais sutil.  
Com efeito, Nara parece ter apreendido o “estilo pessoal” de Carmen, mas o fez 
através de um filtro bossa-novista – e, obviamente, João Gilberto é a referência aqui – e isso 
parece evidente em sua assinatura vocal (por meio de clareza de pronúncia e de timbre, em 
região média de sua tessitura, aproximando sonoramente o canto da voz falada, e de uma 
emissão bastante frontal, sem aquelas anteriorizações que marcavam sua performance 
engajada), também, em sua entoação, predominantemente falada e que alterna em alguns 
momentos canto e fala, bem como, no modo como põe em evidência os ataques consonantais 
de modo a operar, quase simultaneamente, uma certa continuidade rítmica na articulação do 
                                                 
603 Em sua regravação de “Quem é?”, presente no disco Nara Leão [1968], Nara chega a imitar o alongamento 
da letra “R” à maneira de Carmen Miranda; o efeito parece soar como uma espécie de homenagem à 
“pequena notável”. 
604 Cf. TATIT, op. cit. 
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canto. Em suma, Nara parece dar um aspecto singelo, “íntimo”, à canção. Ouvir a gravação de 
Carmen Miranda é quase ver seu sorriso por detrás de seu gesto vocal, é imaginar de imediato 
sua gesticulação corporal característica, é sentir o apelo somático, físico, desses gestos. Em 
Nara, ao contrário, apesar do “balanço” e do acento “brejeiro” que ela consegue imprimir, o 
que se sugere é certa delicadeza e intimidade. Em seu jeito “meigo” de cantar, “a dimensão 
afetiva das palavras supera a funcional”605: são as pequenas boates da Zona Sul ou, no limite, 
o apartamento da Avenida Atlântica e não as plateias de Hollywood que seu gesto parece 
sugerir. 
João Gilberto e Carmen Miranda parecem igualmente presentes – como espécie de 
entidades da canção – em Coisas do mundo, último disco de Nara produzido na década de 
1960. Ao ouvir pela primeira vez esse LP, um ouvinte atento e já familiarizado com a 
produção da cantora, não esperaria nada menos que algo totalmente diferente da sonoridade 
“tropicalista” do disco anterior. Aquela abertura orquestral da primeira faixa (“Lindoneia”), 
aquela grande massa sonora do naipe cordas movendo-se quase como um único grande bloco, 
enquanto a “cozinha” se encarregava de executar um acompanhamento “aboleirado”, – isso 
tudo, enfim, – provavelmente não se repetiria. Se aqueles primeiros 27 segundos de 
estridência em Opinião de Nara, ocupados pela bateria de Edison Machado, foram, além de 
totalmente inesperados, bastante representativos da “primeira guinada” da cantora, o mesmo 
pode ser dito dos primeiros 27 segundos de Coisas do mundo. E confirmando a expectativa de 
nosso ouvinte, a reflexão lírica do cotidiano, a melancolia e a possibilidade do amor são 
sussurradas por Nara Leão, à capela: trata-se dos primeiros versos de “Coisas do mundo, 
minha nega”, canção de Paulinho da Viola.606 De maneira bossa-novista, o gesto de Nara, 
sussurrado, falado e cantado, vocaliza a narrativa do poeta-sambista que, a caminho dos 
braços da amada, “presencia as coisas do mundo e com elas dialoga”, fala do cotidiano como 
                                                 
605 MAMMÌ, 1992, op. cit., p. 70. 
606 O repertório do disco é composto por 12 canções, a saber: “Coisas do mundo, minha nega”, de Paulinho da 
Viola, “Me dá...Me dá”, de Cícero Nunes e Portello Juno, “Atrás do trio elétrico”, de Caetano Veloso, 
“Azulão”, de Jayme Ovalle e Manuel Bandeira, “Tambores da paz”, de Sidney Miller, “Parabién de La 
paloma”, de Rolando Alárcon, com versão em português de Nara Leão, “Pisa na fulo”, de João do Vale, 
Ernesto Pires e Silveira Júnior, “Fez bobagem”, de Assis Valente, “Little boxes”, de Malvina Reynolds, 
com versão em português de Nara Leão, “Poema da rosa”, de Jards Macalé e Augusto Boal, a partir de um 
trecho da peça “Mãe coragem” de Bertold Brecht,  “Apanhei-te cavaquinho”, de Ernesto Nazareth com 
letra de Nara Leão, e “La colombe”, de Jacques Brel, versão de Nara Leão. Cf. LEÃO, Nara. Coisas do 
mundo. Philips, 1969, 1 disco sonoro (reedição em Compact Disc: Universal Music, 2013, 1 CD). 
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“palco do infortúnio” 607, em registro melancólico, e, “em contraponto ao desconcerto do 
mundo, a amada surge como experiência de felicidade e transcendência”.608  
 
 
Figura 22. Capa do disco Coisas do Mundo 
 
Da abordagem bossa nova do samba de Paulinho da Viola, Nara Leão, logo na 
segunda faixa, alude novamente à Carmen Miranda, com “Me dá...Me dá”, canção do 
repertório da pequena notável. E tudo o que foi dito a respeito do gesto de Nara em “Tic-tac 
do meu coração”, primeira faixa do álbum Nara [1967], poderia ser reiterado. A diferença 
aqui é que sua pronúncia é ainda mais próxima à fala, com uma emissão predominantemente 
falada, e a cantora chega mesmo a imitar alguns “trejeitos” de sua antecessora, como a 
pronúncia acentuada de algumas letras “R”. Produzido por Sidney Miller, que também ficou 
encarregado da maioria dos arranjos musicais, Coisas do mundo parece, em alguma medida, 
sintetizar os movimentos sonoros e performáticos deflagrados com a “segunda guinada” da 
cantora. Em termos de repertório, o álbum vai do “lirismo popular” de Paulinho da Viola e 
Sidney Miller (“Tambores da paz”), até uma canção do tropicalista Caetano Veloso (“Atrás 
do trio elétrico”) e um arranjo tropicalista para um xote de João do Vale – bem da verdade, a 
roupagem de Sidney Miller para “Pisa na fulo” é mais próxima da sonoridade da Pilantragem, 
estilo cancional então representado por Wilson Simonal e Carlos Imperial –, bem como, alude 
ao passado da canção (“Azulão”, de Jayme Ovalle e Manuel Bandeira, e “Fez bobagem”, de 
Assis valente) passando pelo choro de Ernesto Nazareth (“Apanhei-te cavaquinho”). 
                                                 
607 Trecho da letra de “Coisas do mundo, minha nega”: “Primeiro achei Zé Fulero / Que me falou de doença / 
Que a sorte nunca lhe chega / Está sem amor e sem dinheiro (...) Por fim achei um corpo, nega / Iluminado 
ao redor / Disseram que foi bobagem / Um queria ser melhor”. In: LEÃO, Nara. 1969, op. cit., faixa 1.  
608 NEGREIROS, Eliete Eça. Paulinho da viola e o elogio do amor. Tese (Doutorado em Filosofia). Faculdade 
de Filosofia Letras e Ciências Humanas, Universidade de São Paulo, 2012, p. 2. 
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Ademais, assim como em todos os seus discos anteriores, percebe-se ainda uma verve crítica, 
com canções de temáticas sociais e políticas. Não é exagerado apontar que Nara nunca 
abandonou de fato essa “verve crítica”. Lembremos que seu disco lírico chamou-se Vento de 
Maio, cuja canção título aludia diretamente ao “dia que virá”; também, quando sua voz correu 
de norte a sul do país graças a seu êxito no II Festival da TV Record, a intérprete lançava um 
disco intitulado Manhã de liberdade – que embora iniciasse com o “lirismo nostálgico” e 
“popular” de “A banda”, era repleto de “canções participantes”. Do mesmo modo, em Nara 
[1967], enquanto retomava as canções do passado, não deixava de lado a crítica social, vide 
“Cabra macho”; bem como, apresentava algumas canções “sofisticadas” e “brasileiras” de 
Edu Lobo (“Corrida de jangada” e “No cordão da saideira”). Mesmo em Nara Leão [1968], 
no auge de sua aproximação com a tropicália, o encerramento era feito por meio dos versos de 
Cecília Meireles, “musicados” por Chico Buarque, com explícito teor de crítica social (“Tema 
de ‘Os inconfidentes’”) – nessa época, inclusive, Nara estrelava a peça homônima, novamente 
sendo dirigida por seu amigo Flavio Rangel. Em “Coisas do mundo” a crítica social volta a 
uma posição de destaque. Assim, com as canções “Parabién de la paloma” (Roland Alacron), 
“Little boxes” (Malvina Reynolds) e “La colombe” (Jacques Brel) – todas canções críticas 
“não nacionais” e todas com versão em português escrita pela própria Nara. A cantora, então, 
em um contexto “pós-tropicalista”, por assim dizer, retomava canções de crítica contextual 
enquanto efetuava, ela própria, um distanciamento crítico do próprio “nacionalismo engajado” 
– do “nacional-popular”, ou do “populismo”, se se prefere. Dessa maneira, é possível apontar 
que Nara não teria se desligado, em momento algum, dos possíveis sentidos de crítica 
contextual que a canção poderia exercer em um âmbito comunicativo (e isso mesmo após 
certo distanciamento em relação à própria canção “politizada”, evidenciadas em sua “segunda 
guinada”). Donde se tem que mesmo após sua “segunda guinada”, após seu afastamento da 
“canção de protesto”, a crítica contextual seguia na ordem do dia, como bem evidencia a 
gravação de “canções de protesto internacionais”. 
Certamente, o contexto ditatorial do país impulsionava esse não abandono da 
política, bem como, essa espécie de retomada de um repertório mais marcadamente engajado. 
Com o endurecimento da ditadura após o Ato Institucional nº 5 (o AI-5), o cerceamento das 
liberdades ampliou-se consideravelmente. Foram vários os artistas identificados com a 
esquerda que, meses após o referido decreto, se viram obrigados a deixar o Brasil por razões 
políticas, a exemplo de Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Geraldo Vandré, entre 
outros. Segundo conta Cacá Diegues, ele e Nara se viram realmente ameaçados pelo poder 
ditatorial. O casal foi alertado por vários amigos, entre eles Chico Buarque e Alex Vianny, de 
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que o nome de Nara era sempre mencionado nos interrogatórios aos quais eram 
submetidos.609 Toda a pressão desembocou com a ida de Nara e Cacá para a Europa, no 
último trimestre de 1969.  
Voltando ao disco, a cantora explicava aos ouvintes algumas coisas a respeito da 
primeira das três “canções estrangeiras engajadas”, “Parabién de la paloma”, destacando seu 
caráter popular: “O autor chileno [Rolando Alarcón], embora relativamente pouco divulgado, 
é muito querido e apreciado por sua gente. Parabién é um gênero musical do Chile, podendo 
ser alegre e expansivo, ou amargurado (parabién triste), quase uma lamentação”.610 Ao ouvir a 
canção, qualquer um constataria que se trata de um exemplar desse último tipo referido por 
Nara. O autor, que pode ser considerado um dos nomes que contribuíram para formatar a 
“Nueva Canción Chilena”, faleceu no mesmo ano em que foi dado um golpe de estado em seu 
país, que interrompeu o funcionamento democrático e depôs o então presidente Salvador 
Allende. Vale ressaltar que Nara dá destaque ao viés popular da produção do compositor 
chileno, valorizando, talvez, tanto a “autenticidade” dessa produção quanto sua capacidade 
em comunicar. Sobre o outro compositor estrangeiro gravado por Nara, Jacques Brel, “Um 
dos mais importantes autores franceses da atualidade”, dizia Nara: “Seu destaque advém de 
um notável senso crítico e poético, além da maneira pela qual enfrenta com segurança a 
estrutura comercial da música popular, sobretudo a europeia, sem no entanto fazer concessões 
ao verso fácil e às fórmulas vulgares de massificação”.611 Curioso é que Nara parece enfatizar 
a atuação de Jacques Brel nos mesmo termos em que se poderia definir a sua própria: um 
certo distanciamento do showbusiness, uma postura desconfiada ante as produções que 
limitavam-se a “um consumo” puro e simples, a não submissão à engrenagem produtiva etc. 
Ademais, em linhas gerais, ambas as canções possuem temáticas similares, bradando contra 
todo o “sangue derramado” (“La Paloma se murió / Se murió com um disparo”), toda a 
violência e terror, clamando ou lamentando pela paz (“Por que toda essa guerra, / Se a pomba 
ficou ferida?”) em um sentido amplo. Ao fim e ao cabo, ambas não pareciam indicar qualquer 
possibilidade de redenção; ao contrário, pareciam expressar uma escalada inescapável das 
tragédias humanas. (Na primeira: “O homem vendeu o fuzil / Que continua sua matança / 
                                                 
609 Em entrevista a Sérgio Cabral, Cacá declarou o seguinte: “As pressões eram muito grandes. Nossos amigos 
começavam a desaparecer. Chico Buarque me disse que Nara era um dos nomes mais citados pelos 
militares durante os vários interrogatórios a que era submetido. Chegaram a anunciar que pretendiam enfiar 
um ferro quente nela, mas eu nunca disse isso a ela. Um dia, Alex Vianny (cineasta, historiador e crítico de 
cinema) telefonou para dizer que recebeu a informação de que os militares pretendiam pegá-la. Estavam 
chegando muito perto. Para falar a verdade, eu não agüentava mais”. DIEGUES, Cacá. apud CABRAL, op. 
cit., p. 160. 




Disparando sobre irmãos / Destruindo continentes / Qué parabienes tristes / Tengo que cantar 
yo”; na segunda: “Como viver um novo dia / Se os amigos não voltaram? / Onde encontrar 
alegria? / Que fazer desse amanhã?”).612  
A outra das canções de protesto internacionais é “Little boxes” de autoria da 
norte-americana Malvina Reynolds.  Segundo Nara, trata-se de uma “Folk song dos Estados 
Unidos, gravação de Pete Seeger. Critica com bastante humor o cotidiano da sociedade 
americana (american way of life), referindo-se sobretudo a uma camada social 
financeiramente privilegiada, que se sucede através das gerações”.613 A compositora, 
identificada àquilo que se nomeou protest song, amparada em certos elementos do folk 
americano, criticava a tendência de apagamento das individualidades, tendência 
crescentemente percebida em diversas esferas da sociedade americana durante o pós-guerra. 
A inspiração de Reynolds foram as chamadas Levittown, bairros de casas padronizadas 
projetados pelo empresário Willian Levitt nos subúrbios de grandes cidades dos Estados 
Unidos a partir dos anos 1950. Em boa medida, a canção parecia efetuar uma crítica mais 
profunda à homogeneização e à padronização vivida pela sociedade estadunidense, em termos 
amplos, no período que se segue a Segunda Guerra Mundial. 
  
 
Uma caixa bem na praça,  
uma caixa bem quadradinha 
Uma caixa, outra caixa,  
todas elas iguaizinhas 
Uma verde, outra rosa  
e uma bem amarelinha 
Todas elas feitas de tic tac, 
 todas elas iguaizinhas 
  
As pessoas dessas casas  
vão todas pra universidade 
Onde entram em caixinhas 
 quadradinhas iguaizinhas 
Saem doutores, advogados,  
banqueiros de bons negócios 
Todos eles feitos de tic tac, 
Little boxes on the hillside,  
Little boxes made of ticky tacky  
Little boxes on the hillside,  
little boxes all the same  
There's a green one and a pink one  
and a blue one and a yellow one  
And they're all made out of ticky tacky 
 and they all look just the same.  
 
And the people in the houses  
all went to the university  
Where they were put in boxes  
and they came out all the same,  
And there's doctors and there's lawyers, 
and business executives  
And they're all made out of ticky tacky  
                                                 
612 Cf. LEÃO, Nara. Coisas do mundo. op. cit., faixas 6 e 12. 
613 Idem. Texto do encarte (contracapa). In: _____. Coisas do mundo. op. cit.. 
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 todos, todos iguaizinhos 
  
Jogam golf, jogam pólo, 
 bebendo um bom martini dry 
Todos têm lindos filhinhos  
bonequinhos engomadinhos 
As crianças vão pra escola,  
depois pra universidade 
Onde entram em caixinhas  
e saem todas iguaizinhas 
 
(...) 
and they all look just the same.  
 
And they all play on the golf course  
and drink their martinis dry, 
 And they all have pretty children  
and the children go to school 
 And the children go to summer camp and 
then to the university 
 Where they are put in boxes and they 




O “tic-tac”, a figura de linguagem que abria o disco Nara [1967], volta aqui a 
ocupar um lugar de destaque. Mas não mais se trata do uso dessa onomatopeia como metáfora 
do pulsar diante das alegrias e desilusões amorosas. O ticky-tacky de Malvina Reynolds é uma 
referência aos materiais utilizados para a construção industrial padronizada. A cancionista 
combinou o termo tick que, em inglês, também é onomatopeia, repetição da batida de um 
relógio, com tacky, que significa algo vulgar, de mau gosto ou má qualidade. A partir dessa 
justaposição, Reynolds se referia aos materiais baratos e padronizados que constituíam as 
novas construções suburbanas. O tick adjetivado (ticky) dá a ideia de repetição, 
homogeneização, que então passava a designar não só o material usado na construção civil, 
mas a própria cultura norte-americana. E as pessoas que habitavam suas casas feitas de ticky-
tacky pareciam então submetidas a um processo de padronização de suas individualidades. A 
perda da individuação em uma “sociedade sem oposição”, sociedade extremamente 
desenvolvida, produtiva – mas uma “produtividade [que] é destruidora do livre 
desenvolvimento das necessidades humanas”.614 A versão em português, escrita pela própria 
Nara, mantém o essencial da crítica de Reynolds. Contudo, dá à canção uma atmosfera 
“graciosa” e “divertida” que de fato parece dizer respeito a uma outra sociabilidade. A 
“meiguice” da crítica na voz de Nara e no arranjo bem-humorado de Sidney Miller – muito 
próximo de suas canções líricas, como “O circo” e “A praça” – acabam mesmo se 
distanciando daquele ataque à homogeneização efetuado por Reynolds. Little boxes no 
português brasileiro de Nara virou “caixinha quadradinha”. Little boxes on the hillside (algo 
próximo de “pequenas caixas na encosta”) transforma-se em “Uma caixa bem na praça” – 
                                                 
614 MARCUSE, Herbert. A ideologia da sociedade industrial: o homem unidimensional. 4ª Ed. Rio de Janeiro: 
Zahar Editores, 1973, p. 14. 
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logo a praça, esse lugar comunitário, de convívio social (lembremos da canção “A praça”, de 
Sidney Miller), de encontros de toda a gente etc. All the same é dito como “todas elas 
iguaizinhas”; do mesmo modo, There's a green one and a pink one / And a blue one and a 
yellow one torna-se “Uma verde, outra rosa / E outra bem amarelinha”, entre outros muitos 
diminutivos possíveis. Comparemos, exemplarmente, o seguinte trecho: And the people in the 
houses / All went to the university / Where they were put in boxes / And they came out all the 
same, que na versão de Nara passa a significar “As pessoas dessas casas / Vão todas pra 
universidade / Onde entram em caixinhas / Quadradinhas, iguaizinhas”; bem como: And they 
all play on the golf course / And drink their martinis dry, / And they all have pretty children / 
And the children go to school / And the children go to summer camp / And then to the 
university /  Where they are put in boxes / And they come out all the same,  transformado em 
“Jogam golf, jogam pólo / bebendo um bom martini dry / Todos têm lindos filhinhos / 
Bonequinhos engomadinhos / As crianças vão pra escola, / Depois pra universidade / Onde 
entram em caixinhas / E saem todas iguaizinhas”. 
Como dissemos, o essencial da crítica de algum modo permanece, mas a maneira 
como a crítica é feita é totalmente distinta. A crítica de Reynolds parece conter uma certa 
“acidez”, enquanto a de Nara aparenta uma conotação irônica e ao mesmo tempo um aspecto 
“meigo”, quase íntimo. E a praça, as caixinhas amarelinhas, as pessoinhas “iguaizinhas” não 
parecem mais dizer de toda uma cultura rumo à “unidimensionalidade”, ou, se o fazem, não 
há nenhuma impessoalidade aí, mas somos nós e os nossos vizinhos, com seus filhinhos – os 
quais chamamos sempre pelo primeiro nome, Joãozinho, Gracinha, Narinha, Paulinho –, que 
acabamos todos entrando em caixas quadradinhas iguaizinhas.615 E se há uma padronização 
aqui, ela é evidentemente menos acentuada, perde-se um pouco em generalização dando a 
cada coisa (e pessoa) um ar de familiaridade. O próprio uso dos diminutivos dá uma 
conotação de intimidade à canção. Sérgio Buarque de Holanda, em Raízes do Brasil, chama a 
atenção para essa característica tão brasileira: 
 
No domínio da lingüística, para citar um exemplo, esse modo de ser parece refletir-
se em nosso pendor acentuado para o emprego dos diminutivos. A terminação 
“inho”, aposta às palavras, serve para nos familiarizar mais com as pessoas ou os 
objetos e, ao mesmo tempo, para lhes dar relevo. É a maneira de fazê-los mais 
acessíveis aos sentidos e também de aproximá-los do coração. Sabemos como é 
                                                 
615 Rodrigo Naves e Lorenzo Mammì, em suas análises, respectivamente, de Volpi, e da bossa nova, são 
referência para esses apontamentos. Cf. NAVES, Rodrigo. Anonimato e singularidade em Volpi. In: _____. 
A forma difícil, op. cit.; MAMMÌ, Lorenzo, 1992, op. cit. 
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freqüente, entre portugueses, o zombarem de certos abusos desse nosso apego aos 
diminutivos (...).616 
 
O modo como Nara performatiza as canções engajadas desde, ao menos, Vento de 
maio, se distingue fortemente do modo como ela realizava seu gesto vocal engajado. Se 
lembrarmos, por exemplo, do gesto que Nara mobilizou em gravações como “Corisco”, do 
disco O canto livre de Nara, ou “Funeral de um lavrador”,617 do disco Manhã de liberdade, as 
diferenças parecem evidentes quando comparadas às performances de canções (não menos 
“críticas”) efetuadas a partir de sua “segunda guinada”. Aquele quase “exagero” vocal que 
parecia decorrer de uma tentativa de dar à voz uma potência, uma contundência, capaz de 
transmitir os conteúdos políticos de maneira incisiva, resultando naquilo que nomeamos 
“gestualidade engajada”, não mais estariam presentes a partir das produções de 1967. 
Tomando como exemplo a canção “Funeral de um lavrador”, Gilberto Vasconcellos aponta 
que nesse tipo de performance a própria dicção de Nara soa algo artificial, abrindo mão de 
uma contenção bossa-novista – que o autor vê como intrínseca à sua musicalidade – em nome 
de parâmetros “expressionistas”.618 A partir de “A banda”, ou, mais precisamente, do disco 
Vento de maio, aproximando-se do “lirismo nostálgico” e “popular” de Sidney Miller e Chico 
Buarque, retomando as temáticas e as canções de um passado mais “leve” e “ingênuo”, e 
mesmo distanciando-se da “canção participante” (chegando a criticá-la com sua incursão 
                                                 
616 HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raízes do Brasil. 26ª edição. São Paulo: Companhia das Letras, 1995, 
p.148. 
617 Para Gilberto Vasconcellos, as canções de protesto seriam expressões de um contexto artístico em que “a 
inverdade política manchou sua configuração estética”. Em um tom crítico e generalizante acerca da 
produção engajada, o autor aponta que “a própria dicção de Nara” teria sido contaminada por tal inverdade 
política e estética, de modo que em seus “momentos mais agudos de ‘participação’, [Nara] se despoja da 
sua habitual maneira contida em detrimento de uma interpretação derramada, expressionista, beirando à 
teatralização”. Assim, em “‘Funeral de um lavrador’, ela procura, por exemplo, enfatizar a denúncia social 
através da bombástica exploração dos efeitos, abandonando uma das conquistas mais caras à bossa nova, a 
saber: a integração do canto na totalidade da música”. VASCONCELLOS, Gilberto. A musa popular 
brasileira. In: Música Popular: de olho na fresta. Rio de Janeiro: Edições do Graal, 1977, p. 89. Embora 
uma coisa não tenha lá muita relação com a outra, isto é, exploração de efeitos não parece implicar 
necessariamente em desintegração do canto na “totalidade da música”; bem como, a interpretação de Nara 
pouco tenha de “bombástico” ou de “exploração de efeitos” – Nara não utiliza vibratos, sua entoação é 
totalmente falada, sequer se remetendo a interpretações dramáticas, “derramadas”, ela não faz uso de 
timbre manipulado, não lança mão de registros vocais como o “fry” ou a “flauta”, não utiliza “voz suja”, 
tampouco, “drive”, gritos etc. – enfim, embora a crítica seja pouco rigorosa e mesmo imprecisa, 
Vasconcellos parece captar um “incômodo”, um certo exagero vocal, uma espécie de “impostação” da voz 
na tentativa de impactar o ouvinte por meio da potência; em suma, muitos dos aspectos que concorrem para 
aquilo que definimos como sua “gestualidade engajada”. Walter Garcia, em uma análise da referida canção, 
comenta sobre o tom indignado impresso na gravação da cantora, que poderia mesmo representar o 
“desagrado pela injustiça social e econômica”. GARCIA, Walter. Apontamentos sobre uma canção para 
teatro: “Funeral de um lavrador”. Literatura e sociedade. São Paulo, nº 15, 2011, p. 167. 
618 Cf. VASCONCELLOS, op. cit., p. 89.  Importante salientar que em “Funeral de um lavrador” a entoação de 
Nara, diferentemente de seu padrão até então, era predominantemente falada, mas isso não apaga todos os 
outros parâmetros “engajados” de seu gesto nessa gravação. 
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tropicalista), Nara parece operar uma reviravolta em seu canto. As emissões anteriorizadas 
deram lugar a uma emissão predominantemente frontal; as articulações rítmicas que 
enfatizavam as durações vocálicas foram substituídas por um modo de articular ritmicamente 
as frases com destaque para os ataques consonantais; as entoações quase sempre cantadas 
inverteram-se e passaram a ser faladas ou situadas em um meio-termo, alternando canto e 
fala; os vibratos atenuados que às vezes apareciam em decorrência dos alongamentos 
vocálicos foram totalmente eliminados. Dessa espécie de retomada de uma postura vocal 
bossa-novista, desse retorno a João Gilberto e a Carmen Miranda, dessa instauração de uma 
gestualidade quase cool, despojada de atributos “dramáticos”, dessa operação de subtração de 
elementos de uma gramática expressiva ligada ao canto popular, – a partir de todo esse 
movimento no plano interpretativo e cancional – foi possível falar em uma “segunda guinada” 
na trajetória de Nara Leão. O seu “jeitinho” de cantar, sua “meiguice”, em suma, toda a 
singeleza de seu canto parece traduzir um traço de timidez que atravessa toda sua trajetória. O 
“amadorismo” de Nara, sua relação conflituosa com o meio artístico e com o mercado, seus 
reiterados afastamentos, o distanciamento que reservava a si própria, mesmo sua recusa ou 
relutância em – tecnicamente – aprimorar-se como cantora e – eticamente – assumir a 
condição de profissional da canção, ou seja, o caráter mais geral de sua personalidade artística 











Timidamente, Nara Leão deu seus primeiros passos musicais junto aos músicos 
identificados com a bossa nova. Ela foi uma das poucas figuras femininas mais imediatamente 
ligadas a esse fenômeno cancional. Não sendo compositora, Nara foi, aos poucos, assumindo 
a função de intérprete de canções em um contexto ainda quase amador. Se a bossa nova deve 
muito a uma juventude classe média, aos anseios culturais de parte dessa juventude pouco 
“ocupada”, a maneira ambígua com que o meio se profissionalizou não parece 
incompreensível (também, talvez, profissionalizar-se como musicista popular não 
significasse, para esse setores, algo realmente desejável). Do êxito no âmbito estudantil, a 
bossa foi ao disco, e, depois, ao rádio – Lorenzo Mammì aponta que a profissionalização se 
deu quase à força – mas a “aura” amadorística, de algum modo, se mantinha. Esse primeiro 
salto, Nara parece não ter dado. Mas Jobim, profissional do rádio e do disco, Vinícius, poeta e 
diplomata de ofício, João Gilberto, diletante (exigente) ao extremo (ultrapassando o 
profissionalismo) e mesmo alguns dos pares de Nara, como Lyra e Menescal, contribuíram 
para o aspecto moroso, para toda a intimidade que exalava das canções e apresentações bossa-
novistas. Amadorismo como convenção de estilo, portanto. Em termos musicais, muito do 
que João Gilberto e Tom Jobim estabeleceram serviu de ponto de partida para boa parte do 
que veio depois. 
O acabamento que João Gilberto imprime a suas produções, o primor de sua 
gestualidade, muito além das próprias exigências do mercado, assim mesmo, não apaga o 
aspecto “doméstico”, íntimo, “amador” daquelas canções cantadas noite adentro em um 
apartamento da Avenida Atlântica (mesmo se ouvidas a partir de um LP da Odeon). A anfitriã 
das reuniões musicais, quando muito, aparecia com uma ou outra interpretação nos pequenos 
shows de seus amigos. Mas as coisas se complexificaram quando uma parte desses jovens 
musicistas decidiu enveredar por uma perspectiva mais nacionalista e politizada, por assim 
dizer, acompanhando o que já vinha ocorrendo em algumas produções teatrais e que também 
começava a ganhar terreno no âmbito cinematográfico. Nesse segundo momento, os travos 
sociais vêm à tona, e a relutância à profissionalização, de uma “convenção de estilo” passa a 
ser atributo quase primordial. É a “via da política”, e não o mercado, o caminho dos novos 
“cancionistas participantes”. Nesse segundo salto, Nara foi figura de destaque. Mas tão logo 
aderia ao engajamento, gravava o primeiro disco; enquanto pautava sua produção na 
possibilidade de conscientizar as massas, assinava contrato com uma empresa do ramo têxtil 
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(Rhodia S.A.) para fazer parte de campanhas publicitárias (com viagens nacionais e 
internacionais). Após o 1º de abril de 1964, as produções artísticas se aguçam em um sentido 
de oposição ao regime ditatorial. A convite de Augusto Boal e Oduvaldo Vianna Filho, Nara 
Leão passava então ao status de “bandeira” do show Opinião – quando as artes, nas palavras 
de Roberto Schwarz, deram a mais contundente resposta ao golpe até então –, 
concomitantemente, ela assinava contrato com uma empresa multinacional, a gravadora 
Philips. Mercado e anti-mercado (via da política), bossa nova (avanços estéticos) e 
engajamento (conscientização das massas), nacionalismo e imperialismo, eis algumas das 
ambiguidades então presentes. Nesse contexto, as interpretações vocais de Nara registradas 
em suas produções discográficas – assim como a própria sonoridade destas – parece, em boa 
medida, traduzir muitas das questões e das contrariedades em jogo. Sem poder abrir mão 
absolutamente das conquistas estéticas de João Gilberto e Jobim – parecia inadmissível, a 
quem quer que fosse, retornar aos padrões musicais e interpretativos anteriores à bossa nova –
, mantendo, assim, parte daquelas “convenções de estilo”, a cantora parece ter pretendido 
articular um viés político forte, um apelo popular, a certos aspectos genéricos representativos 
de “modernidade” e “sofisticação”.  
O gesto vocal de Nara revelava então a dificuldade dessa passagem. Permanece 
algo daquela “intimidade” bossa nova, melhor dizendo, há uma inegável relutância em 
conformar fortemente tais gestos. O resultado é quase um termo médio: distante da realização 
morosa porém exemplar, minuciosa, de um João Gilberto, tampouco próxima de 
interpretações capazes de realmente impactar, de “comover” ou conclamar para a ação. 
Mesmo de um ponto de vista mais técnico, haveria uma espécie de timidez performancial que 
se revelaria na fraca estruturação de seu canto. Em outro plano, a própria postura da 
cancionista parecia situar-se em um “meio do caminho”. Não menos ambígua, Nara de algum 
modo internalizava as contradições acima listadas (mercado versus política, profissionalismo 
versus amadorismo, sofisticação versus engajamento), de modo que refugia reiteradamente 
ante uma atuação mais incisiva. Foram inúmeros os “abandonos” (de projetos artísticos, de 
temporadas de shows, de espetáculos etc.), os afastamentos em relação ao meio musical e ao 
showbusiness, as idas e vindas. Importante ressaltar que esse reiterado cismar é uma das 
razões para a postura crítica da intérprete em relação a seu próprio meio – postura que 
possibilitou mesmo a constituição de um espaço relativamente autônomo para sua atuação. 
Assim mesmo, e por contraditório que pudesse parecer, Nara triunfava: suas produções foram 
exitosas, suas atuações surtiam efeito, como dizia José Carlos Oliveira, “Nara mostrou que era 
uma presença magnética. Coloquem-na num palco, dêem-lhe duas ou três frases e fiquem 
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descansados, pois ela fará o resto”. Com efeito, “Era estranho e fascinante: uma cantora que 
não tem voz, uma atriz que não representa – e no entanto atriz e cantora nos convenciam, nos 
emocionavam”.619  
As dificuldades presentes na “gestualidade engajada” da cantora foram descritas 
por meio de um vocabulário que propiciasse evidenciar alguns objetivos que pareciam em 
maior ou menor grau nortear suas produções. A intenção razoavelmente nítida em significar 
de modo contundente um “canto engajado” capaz de impactar o ouvinte através da “potência 
vocal”, de uma intensidade sonora e “enunciativa”, resultava ou explicitava certos atributos 
peculiares: usos e desusos de vibratos que pareciam vir à tona mais por uma espécie de 
oscilação vocal do que por intenções em dar mais corpo ou imprimir uma carga dramática em 
determinados pontos específicos das interpretações; destaques pouco firmes, pouco 
estruturados de aspectos relativos à articulação rítmica, como certos alongamentos das 
durações vocálicas efetuadas com pouca sustentação física, sem muitos critérios; bem como, a 
anteriorização estranha, executada meio “de ouvido”, da emissão vocal de boa parte de suas 
interpretações. Em suma, sem uma base técnica condizente com os objetivos em jogo, Nara 
parecia lançar mão de uma proposta vocal que parecia mesmo colidir com sua própria 
estrutura física (fonatória). Escusado dizer que para tais objetivos “engajados”, outros 
atributos técnicos e interpretativos poderiam ter sido incorporados de modo a formalizar 
diferentemente (e mais fortemente) uma performance que se quisesse “comunicativa” e 
“impactante”: novamente, exemplos como o de Gal Costa, no uso de elementos capazes de 
“sujar a voz”, bem como, de aspectos outros que dessem ao gesto “estridência” ou 
profundidade – vale ressaltar que Gal Costa, também de personalidade tímida e de voz aguda, 
era retratada como capaz de transformar “o lirismo enxuto de seu fio de voz em uma 
sequência de uivos lancinantes, deixa[ndo] o tom romântico para uma interpretação frenética, 
desenfreada e alucinante. A plateia vai ao delírio”.620 “Fio de voz”, voz “enxuta”, plateia 
delirante, tudo poderia ser dito a respeito de Nara Leão.  
  Aquilo que nomeamos como sendo a “gestualidade engajada” da cantora, 
apontando sua capacidade de revelar muitas das contradições da própria produção cancional 
herdeira do “bossa-novismo”, bem como, de dizer da relação difícil de Nara com o meio 
artístico e com o profissionalismo, também parece apontar para outros questionamentos. 
Avançando um pouco mais, essa dificuldade performancial ilumina a relação ambígua que a 
                                                 
619 OLIVEIRA, José Carlos. A nova musa. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 28 jul. 1967, 2º caderno, p.3. 




intérprete nutriu em relação à própria produção engajada. Embora estivesse na ordem do dia a 
efetivação de uma comunicação de amplo espectro, numa palavra, chegar às massas – ao 
“povo”, como se dizia, daí à promoção de um novo estado de consciência acerca da realidade 
brasileira e das possibilidades de superação dessa realidade – as limitações dessa produção se 
mostravam mais ou menos evidentes para alguém que, como Nara, mantinha uma posição de 
certo distanciada, “dentro da música, mas de fora”.621 Seu distanciamento e timidez 
permitiram diagnosticar certo desgaste das produções “politizadas”, lançando luz, ao mesmo 
tempo, a um limiar de público de difícil superação – juventude universitária, setores médios e 
intelectuais – e a uma espécie de diluição do potencial crítico inversamente proporcional ao 
êxito comercial de tais iniciativas. Nesse período, enquanto parecia vigorar um primado da 
política em sua atuação, não era pouco o diagnóstico de que mesmo o saudado Opinião teria 
virado “um sucesso, um consumo”. Se os seus objetivos eram, em grande medida, políticos, 
se Nara parecia realmente almejar o estabelecimento de um vínculo comunicativo mais amplo 
por meio de suas produções – questões muito mais importantes para ela do que a consagração 
profissional, ou o reconhecimento como uma “grande cantora” etc. –, o distanciamento, o 
“abandono”, não era algo totalmente inusitado. 
A ascensão da produção engajada proporcionada justamente pelos avanços dos 
meios de comunicação e da indústria cultural – chegando ao momento ápice com os festivais 
da canção – acabou alçando tal produção a uma posição relativamente hegemônica na esfera 
musical. Mesmo artistas sem nenhuma vinculação com a esquerda cultural, e até mesmo 
aqueles que rechaçavam a perspectiva engajada, tornavam-se, então, “violeiros”, 
“capoeiristas” e bradavam em nome da resistência popular. Daí, pois, a “segunda guinada” de 
Nara: como contraposição ao engajamento oportunista, de “Pessoas [que] se apoderaram de 
um troço para fazer coisas comerciais, vendáveis”. Afinal, agora “A humanidade inteira 
estava cantando, para que mais um? Para dizer as mesmas coisas e para todo mundo não 
prestar atenção, para não acontecer nada, não ter o menor resultado?” E Nara conclui: “Podia 
ser besteira, onipotência, infantilidade, burrice, mas a gente tinha uma intenção, a gente 
achava que estava fazendo alguma coisa importante”.622 A cantora parecia enxergar um 
evidente esgotamento do viés crítico da produção engajada. 
                                                 
621 LEÃO, Nara. Eu nunca gostei de cantar. Entrevista concedida a Matinas Suzuki e Gilberto Vasconcellos. 
In: GOMES, Anita (org.). Nara Leão – Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2014, p 122. 
(Originalmente publicada no jornal Aqui, em São Paulo, 14 jun. 1977). 
622 LEÃO, Nara. Eu nunca gostei de cantar. Entrevista concedida a Matinas Suzuki e Gilberto Vasconcellos. 
In: GOMES, Anita (org.). Nara Leão – Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2014, p 122. 
(Originalmente publicada no jornal Aqui, em São Paulo, 14 jun. 1977). 
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Ao lado de Nara, alguns outros cancionistas, cada qual ao seu modo, procurava 
dar forma às frustrações políticas e às desilusões artísticas que começavam vir à tona. Com 
Chico Buarque e Sidney Miller, retornou a um lirismo nostálgico e popular: cantando sobre 
um tempo mais humano, mais ingênuo, falando do que passou (ou daquilo que nunca esteve 
realmente lá, do não-lugar), de um cotidiano outro. Depois, praticamente sozinha, voltou às 
próprias canções de outra época, aos sambas de rádio, ao samba-canção, aos carnavais de 
outrora, a Carmen Miranda, ao choro primordial de Ernesto Nazareth, mesmo às modinhas 
imperiais e às canções do século XIX. Em meio a esses retornos, os interesses de Nara 
começaram a se entrelaçar ao de alguns cancionistas que viriam a ser os responsáveis pelo 
tropicalismo – que promoviam, igualmente, a retomada de Carmen Miranda, ainda que com 
sentidos razoavelmente distintos. Assim, sua produção discográfica representativa dessa 
“segunda guinada” evidencia a retomada de um lirismo popular, de repertórios pré-bossa nova 
e a aproximação às ousadias críticas tropicalistas – que também efetuava um retorno, não 
lírico, a quase tudo que fora posto de lado em nome da canção engajada nacionalista.  
Novamente, é a própria gestualidade vocal de Nara que dá a ocasião do 
reconhecimento de uma mudança mais ampla em suas diretrizes artísticas; embora pareça 
importante ressalvar que a justaposição da “via da política” com a “via do mercado” – ou a 
reorientação de sua primazia da política, ou mesmo a atribuição própria como “profissional da 
canção” – não ocorreu, de modo algum, imune de ambiguidades e de novos “abandonos”. 
Nara cantava cada vez menos “protesto”, mas continuava fazendo uso de sua posição de 
destaque na esquerda cultural para se contrapor ao regime ditatorial.623 Os posicionamentos e 
as declarações da cantora continuavam reverberando na esfera pública, marcando posição por 
meio de uma inegável contundência, mostrando um poder de fogo considerável, de impacto 
relativamente forte. Pouco disso, ou quase nada, restava em conformidade com sua 
performance musical. O “gesto engajado”, com a “segunda guinada”, dava lugar a uma outra 
conformação performancial. Não mais se tratava daquele canto que parecia buscar uma 
estruturação capaz de impactar o ouvinte pela via da potência, uma conformação que de modo 
explícito almejava difundir conteúdos engajados incisivamente através de intensidade sonora 
e vocal. Obviamente, o retorno a um certo lirismo e a retomada de Carmen Miranda 
dificilmente estariam acompanhadas de uma “gestualidade engajada”. Assim, toda a “leveza” 
                                                 
623 De sua lavra, por exemplo, podia-se ler em 1º de abril de 1968, após a morte do estudante Edson Luís, um 
texto de total repúdio ao governo militar, cujo título, emblemático “É preciso não cantar” já dava a dose da 
revolta dos vários setores da esquerda que pouco adiante organizariam aquela que ficou conhecida como a 
“passeata dos cem mil”. LEÃO, Nara. É preciso não cantar. Roda Viva (Coluna de Nelson Motta). Última 
Hora. Rio de Janeiro, 1 abr. 1968, 2º caderno, p. 3. 
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e a nostalgia (mais ou menos idealizada) dos tempos de outrora, a “brejeirice” dos choros 
antigos, a espontaneidade e destreza de uma Carmen Miranda – tudo isso – parecia concorrer 
para uma outra gestualidade. Gestualidade que retornava à bossa nova, a João Gilberto, como 
espécie de ponto de partida – um ponto de partida duplo, portanto: que anos antes servia em 
alguma medida de base (em termos de referencial de “modernidade”) para as canções pós-
bossa-novistas e, agora, como referência técnica e interpretativa do “pré-bossa-novismo”.  
Aquele padrão de emissão vocal em que despontava uma espécie de 
anteriorização difícil, quase “forçada”, dava lugar a uma outra maneira de emitir o canto, esta, 
predominantemente frontal, leve, de aspecto “coloquial”. Aquela maneira de articular 
ritmicamente o canto para enfatizar certas durações vocálicas foi posta de lado, dando espaço 
a um modo de articulação das frases em prol dos ataques consonantais. Mesmo as entoações, 
que eram predominantemente cantadas, poucas vezes apresentando alternância entre fala e 
canto, sofrem modificação e assumem uma natureza mais próxima da fala. Por fim, mesmo 
aqueles sutis (ou estranhos) vibratos, que, muita vez, pareciam decorrer das próprias ênfases 
de articulação postas em serviço dos alongamentos vocálicos, já não mais podiam ser ouvidos. 
Um novo gesto interpretativo, portanto. Ainda assim, isso não implica dizer, em nenhuma 
medida, que Nara superava, pois, as contradições que sua trajetória delineava até então – 
contradições que eram de toda uma época, de toda uma geração, e que Nara parecia expressar 
e sintetizar de maneira exemplar. E mesmo assumindo uma posição mais recuada, deixando 
de ser “bandeira do Opinião”, pondo para si um outro nível de exigência em termos artísticos 
e políticos, Nara continuou oscilando entre o mercado e o “amadorismo”, continuou “dentro, 
mas fora” da engrenagem produtiva, continuou – ao menos até o final da década seguinte – 
não “gostando de cantar”. Talvez, a sempre referida timidez de Nara Leão tenha mesmo 
relação com o próprio distanciamento que mantinha com o meio artístico; daí, sua cisma, no 
plano ético, em assumir de fato a condição de intérprete profissional de canções, e, no plano 
técnico, sua relutância em se aprimorar, sua recusa em dar outro acabamento, mais bem 
estruturado e incisivo, como evidenciado em sua produção nos anos de 1960. Esse reiterado 
cismar, contudo, parece ter sido também uma das fontes da sua postura esclarecida, 
“antenada”, sempre disposta a reavaliar o que já estava estabelecido, a relativizar o que era 
então unanimidade, a antecipar aquilo que somente se mostrava como latência. A canção 
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